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Die Zeit wird noch ein wenig vergehen – eine Einleitung. 
 
 
„Im Reich des Sichtbaren“, so schreibt John Berger, „existieren alle Epochen brüderlich 
nebeneinander, selbst wenn sie durch Jahrhunderte oder Jahrtausende voneinander getrennt 
sind“.1 Das Bild als Gemälde, Foto oder Filmbild ist zunächst eine Affirmation des 
Sichtbaren, das Ans-Licht-Bringen dessen, was sich, real oder imaginär, vor unsere Augen 
stellt und wieder verschwindet. Das Sichtbare besitzt keine „Dauer und Gewissheit“2, es 
existiert nur solange, als das Auge blickt. Das Portrait, die Darstellung eines Menschen 
zeugt von dieser Flüchtigkeit. Dennoch sucht es die augenblickliche Erscheinung des 
Menschen in Dauer zu verwandeln. Einmal Bild geworden, ist der Mensch seiner selbst 
habhaft, als seine zeitliche Erscheinung dem Bild innewohnt. Das Portrait gestaltet einen 
sichtbaren Menschen. Vor allem aber ist es das Sichtbarmachen der künstlerischen 
Darstellung selbst.  
 
Die folgende Arbeit befasst sich anhand von Agnès Vardas Jane B. par Agnès V. mit dem 
künstlerischen Portrait als Film. Trotz der zahlreichen Portraits im Dokumentar- und 
Spielfilmgenre gibt es auf Seiten der Filmwissenschaft kaum Arbeiten und Publikationen, 
die sich „gesamtheitlich“ mit dem Portrait als Film befassen. Vorliegende Beispiele 
widmen sich vorwiegend dem Portrait als filmische Biografie.3 Den Dokumentarfilm 
betreffend finden sich zumal kritische Beiträge, die die „Geschichte“ eines Einzelnen in 
Hinblick auf den „fragwürdigen Individualismus“ solcher Produktionen generell in Frage 
stellen.4 Andere Arbeiten, die sich mit der formalen Gestaltung des filmischen Menschen-
Bildes befassen, konzentrieren sich hauptsächlich auf das Gesicht und den Blick im Film.5 
Diese Arbeit soll demonstrieren, über welche Möglichkeiten der Film zur Gestaltung eines 
Portraits verfügt und welche Charakteristika das Portrait als Film, verglichen mit dem 
                                                
1 John Berger, Schritte zu einer kleinen Theorie der Sichtbarkeit, Osterfildern: Edition tertium 1996, S. 40. 
2 Ebd. S. 30. 
3 Siehe zum Beispiel Henry McKean Tayler, Rolle des Lebens. Die Filmbiographie als narratives System. 
Marburg: Zürcher Filmstudien, Schüren  2002; sowie Wilmar Kiener, Die Kunst des Erzählens. Narrativität in 
dokumentarischen und ethologischen Filmen, Konstanz: UVA Medien 1999. 
4 Vgl. Martin Schaub, „Versenkung und Ausbruch. Zu einigen neuen Porträtfilmen. Neue Schweizer 
Produktionen.“, Cinema Vol. XXIII/nr.1, März 1977, S. 62-70, hier S. 67 und 68. Siehe auch René Prèdal, 
„Portrait-Verité?”, Jeune Cinéma nr. 91, Dez. 1975, S. 14-21; Louise-Véronique Sicotte, „Portraits de vies“, 
Séquences (Canada), nr. 225, May – June 2003, S. 7; Johannes Tischler, „9. Freiburger Videoforum: 
Porträts.“,  EPD Film Vol. XII/ nr. 10, Okt. 1995, S. 44. 
5 Siehe zum Beispiel Christa Blümlinger/ Karl Sierek (Hg.), Das Gesicht im Zeitalter des bewegten Bildes, 
Wien: Sonderzahl 2002; sowie Montage/av, 13/2/2004, Marburg: Schüren. 
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Portrait in der Malerei und Fotografie, aufweist. Es soll der Frage nachgegangen werden, 
auf welche Weise das Portrait als „Sujet“ die filmische Gestaltung bestimmt, als auch, wie 
das Medium Film die künstlerische Darstellung eines Menschen beeinflusst. Die 
wesentlichen Aspekte dieser Arbeit wurden während der mehrmaligen Betrachtung von 
Vardas Jane B. par Agnès V. und durch die Analyse der Gestaltung dieses Portraits als Film 
herausgearbeitet und mit theoretischen Kenntnissen verknüpft. Die Gliederung der Arbeit 
versucht der formalen Gestaltung von Vardas Portrait als Film annähernd zu entsprechen. 
Daraus ergibt sich, dass ein sukzessiver Aufbau der Arbeit als Entwicklung im Sinne des 
Erkenntnisinteresses einer geflechtartigen Struktur weichen muss. Ebendiese Struktur ist 
nötig, um die unterschiedlichen und teils unabhängigen Komponenten, die das Portrait als 
Film bilden, aufzuzeigen und gegebenenfalls auch miteinander in Verbindung zu bringen.  
 
Zunächst wird ein Abriss des Menschenbildes im kunstgeschichtlichen Verlauf geschildert 
werden, um auf den Usprung des Portraits und auf die Veränderung seiner Form und 
„Funktion“ zu verweisen. Dadurch sollen die wesentlichen Charakteristika des Portraits in 
der Kunst hervorgehoben werden (Kapitel 1). Nach der Vor-Geschichte des Portraits als 
Film wird unmittelbar Jane B. par Agnès V. vorgestellt (Kapitel 2). Dazu ist notwendig, das 
Portrait als Film gegenüber der „filmischen Biografie“ abzugrenzen und ihren Unterschied 
bezüglich ihrer „Filmform“ auszumachen. Anbei wird die Ununterscheidbarkeit zwischen 
„Realität“ und „Fiktion“ dargelegt (2. 1). Darausgehend tritt die „Möglichkeit“ im Portrait 
als Film hervor. Anhand eines ausführlichen Filmsequenz-Beispiels wird ihr Belang für die 
Gestaltung des Portraits als Film beschrieben, in welchem sich die Zeit als wesentliches 
Merkmal des Films und des Portraits als Film schon abzeichnet (Kapitel 2. 2). Warum und 
auf welche Weise die Zeit das Portrait als Film maßgeblich beeinflusst und bestimmt, als 
auch, wie die Zeit im Bild freigelegt wird, soll mit Deleuzes Begriff des Zeit-Bildes 
ausgeführt werden. Weiters soll dargelegt werden, warum die Zeit im Portrait als Film 
einen Mehrwert in sich birgt (Kapitel 2. 3) und wie der Mehrwert der Zeit in Jane B. par 
Agnès V. sichtbar wird (Kapitel 2. 3. 1). 
 
In Folge soll von Jane B. par Agnès V. ausgehend dargestellt werden, warum die Zeit im 
Portrait als Film als Zeitlichkeit verstanden werden muss, als auch warum das Zeitliche im 
Portrait als Film als „Gleichzeitlichkeit“ wiederkehrt ( Kapitel 2. 3. 2). Wie die 
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Gleichzeitlichkeit erzeugt und sichtbar wird, lässt sich anhand Vardas Bildkonstruktion und 
der Funktion des Schnitts als „Spiegel“ zeigen (Kapitel 2. 3. 3. und 2. 3. 3. 1). Was der 
Schnitt als Spiegel nebst der Gleichzeitlichkeit sichtbar macht und was er in Hinblick auf 
das Portrait als Film bedeutet, wird anhand von beschriebenen Szenenwechsel konkretisiert 
werden (Kapitel 2. 3. 3. 2. und 2. 3. 3. 3). 
 
 
Nachdem die Zeit als Mehrwert und Gleichzeitlichkeit ausgemacht und darüber hinaus die 
bildliche Konstruktion eines „Spiegels“ und seine Bedeutung für das Portrait als Film 
beschrieben wurde, folgt eine Abhandlung der Inszenierungsweise von Jane B. par Agnès 
V. im Kontext zu Birkins Inszenierung als Mittel zur Selbstdarstellung und Fiktion (Kapitel 
3. und 3. 1). An diesem Punkt soll der während der Realisation von Jane B. par Agnès V. 
entstandene zweite Film mit Varda und Birkin, Kung-Fu Master, vorgestellt werden. Sein 
„Zwillingscharakter“, als auch auf welche Weise dieser Film mit Jane B. par Agnès V. 
direkt in Beziehung tritt, werden näher erläutert (Kapitel 3. 1. 2). Im Zuge dessen wird auf  
„Erinnerung“ im Portrait als Film eingegangen und an Beispielen verdeutlicht (Kapitel 3. 1. 
3).  
 
Zu den Inszenierungsweisen des Portraits und des Menschen zurückkehrend, wird die 
Inszenierung als Spiel mit der eigenen Identität untersucht (Kapitel 3. 2). Was es heißt, mit 
der Wahrnehmung des Betrachters zu spielen, und wie Wahrnehmung „inszeniert“ wird, 
zeigt sich in Vardas filmischen „Tableaux vivants“ (Kapitel 3. 2. 1). Ebenfalls auf die 
Wahrnehmung als Blick bezieht sich das „sujet trouvé“ und vereint die Variabilität des 
Blicks mit jener des darzustellenden Subjekts (Kapitel 3. 3). Das Portrait als Film macht 
diese Variabilität mit dem narrativen Verfahren der „fabula rasa“ sichtbar. (Kapitel 3. 3. 1) 
Durch die Variabilität des Portraits als Film schwindet auch die Eindeutigkeit von 
„Bedeutung“.  Anhand von Beispielen aus Jane B. par Agnès V. soll gezeigt werden, wie 
Varda „Bedeutung“ vorläufig macht (Kapitel 3. 3. 2).  
 
Am Ende des Portraits als Film werden Spuren bleiben und das Portrait als Film wird sich 
selbst als Spur zeigen. Hier wird erläutert, was als Spur verstanden werden kann und was 
eine Spur, als auch die Spur als Portrait als Film sichtbar macht (Kapitel 4). Weiters soll 
dargelegt werden, was das Portrait als „Blickspur“ zeigt und wie diese mit Lévinas 
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Definition des „Antlitz“ und Agambens Definition des „Angesicht“ in Zusammenhang 
steht (Kapitel 4. 1. und 4. 2). Letztlich bleibt die Frage zu beantworten –  beziehungsweise 
insofern zu beantworten, als die Antwort eine „Konkretisierung“ der  Frage darstellt – ob 
das Portrait als Film als eigentliches Selbstportrait des Künstlers betrachtet und 
ausgewiesen werden kann und welche „Antwort“ Jane B. par Agnès V. dazu gibt (Kapitel 





Der Mensch steht 
noch dort 
wo damals dort war 
und alsbald hier 
und alsbald nicht mehr. 
 
Das Bild des Menschen steht 
schon nicht mehr 
dort wo er als Postkarte wartet 
und es sich eben nicht anschickt: 
Das Bild vor allem. 
 
Die Räume um den Menschen 
sind der Mensch schon nicht mehr 
dort wo Erinnerung nur das äußerste Bild darstellt 
und sich die Räume des Menschen Gesicht borgen. 
 
Die Räume um den Menschen 
sind des Menschen zeitbildlicher Zubau, 
doch davon weiß das Bild des Menschen 
erst wenn es Zeit wird 
und ein Raum auch Zeit geworden ist. 
 
Die Erinnerung an den Menschen 
wächst mit jedem neuen Bild 
und jedes neue Bild wird vergessen, 
wird es nicht erinnert. 
Der Mensch 
wiederholt sich mit jedem neuen Bild. 
 
Der Mensch steht 
dort, 
wo seine Bilder erinner- und vergessbar zugleich sind 




Die Bilder suchen ihre Dauer 
mehr denn ihre Realität. 
Und auch der Mensch weiß: 
Zwischen Erinnern und Vergessen schiebt sich Fiktion. 
 
Der Mensch steht noch dort. 
 
 





1. “Die Zeit ist schon ein wenig vergangen.“6 – ein Abriss. 
 
Als „Phantom, Gespenst oder Erscheinung de[s] Toten“7 verwies das frühe Menschenbild 
auf Weiterleben nach dem Tod. Das Bildnis versprach Dauer und Ewigkeit. Seine 
ikonische Funktion lag in der Vermittlung zwischen dem Sichtbaren und dem Zeitlosen.8 
Im Geschichtsverlauf veränderte sich das Bildnis. Seine Wandlung vollzog sich einerseits 
durch ästhetische Forderungen von Seiten der Obrigkeit: Das Portrait sollte der 
gesellschaftlichen „Nutzung“ zweckdienlich gemacht werden. Andererseits durch den 
Anspruch des Künstlers an sein Werk: Die formale Gestaltung des Portraits sollte den 
persönlichen Ausdruck des Künstlers sichtbar machen. Im ersten Fall stand die 
gesellschaftliche Stellung des Menschen und seine äußere Erscheinung im Vordergrund der 
Repräsentation, im zweiten Fall verdrängte die Darstellungsform den „Inhalt“ der 
Repräsentation.  
 
Ab dem 19. Jahrhundert wandelte sich das Portrait vor allem durch die technischen 
Neuerungen hinsichtlich seiner Produktionsweisen und damit einhergehend auch seine 
Rezeption, die „Organisation der menschlichen Sinneswahrnehmung“9. Suchte das Portrait 
der Malerei noch das Zeitlose, war mit Erfindung der Fotografie und des Films das Zeitlose 




1. 1. Das ideelle und repräsentative Portrait. 
 
Das Portrait als demonstratives Instrument der Macht und zum Zwecke der Verherrlichung 
oder Gedenkens begrenzte sich nicht auf einen bestimmten geographischen oder zeitlichen 
Raum.11 Im Mittelalter prägte das religiöse Weltbild die Portraitentwicklung in dem Sinne, 
                                                
6 Zitat Varda aus Jane B. par Agnès V. 
7 Régis Debray, Jenseits der Bilder, Rodenbach: Avinus 1999, S. 17. 
8 Vgl. John Berger, Das Sichtbare und das Verborgene, München/ Wien: Carl Hanser 1990, S. 224. 
9 Walter Benjamin, Das Kunstwerk im Zeitalter seiner technischen Reproduzierbarkeit, Frankfurt a. M. 1963,  
S. 14. 
10 Vgl. John Berger, Das Sichtbare und das Verborgene, 1990, S. 225. 
11 Vgl. Castelnuovo: „Einschränkungen und die Gefahr von Missverständnissen sollte sich klar vor Augen 
halten, wer sich anschickt, innerhalb künstlich gesteckter Grenzen einem „Genre“ nachzugehen, das nur dem 
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als es galt, „Abbilder von großen Männern wie von Göttern auf Erden zu machen“12 und 
den Portraitierten, wie auch schon in antiken Götterbildern und in der Idolatrie im 
Allgemeinen, eine „stellvertretende und magische“13 Funktion einzuverleiben. Die Macht 
und Magie des Bildnisses lag in seiner Präsenz und Dauer, nicht in dessen Wahrnehmung 
durch den Betrachter.14  Die Portraits fanden sich an heiligen oder bedeutenden Stätten vor, 
die von den Auftragsgebern bestimmter sozialer Klassen wie dem Klerus dafür vorgesehen 
waren. Die Physiognomie der Portraitierten wurde undifferenziert dargestellt und an ein 
Idealaussehen und eine funktionelle Typologie angepasst. Das ausgeübte Amt und die 
zugehörige Klasse wurden durch Symbole und Beschriftungen ausgewiesen und somit zum 
Charakteristikum des typisierten Portraits.15 Im 19. Jahrhundert erlangte das typisierte 
Portrait im Vorläufer der Fotografie, der Daguerreotypie wieder große Bedeutung. 
Kierkegaard beschrieb das Phänomen seiner Zeit wie folgt: 
„Mit Hilfe der Daguerreotypie wird sich leicht erreichen lassen, dass jeder 
porträtiert wird – früher nur die Ausgezeichneten; und zur gleichen Zeit arbeitet 
man mit aller  Macht darauf hin, dass wir alle das gleiche Aussehen haben – so dass 
nur ein einziges Porträt nötig wäre.“16 
 
Bis zum 14. Jahrhundert veränderten sich in der Malerei die künstlerischen Paradigmen im 
Zuge einer neuen Naturauffassung. Physiognomischer Realismus, wie er seit der Antike 
nicht mehr praktiziert wurde, bestimmte die Gestaltung.17 Durch die Verwendung der 
Totenmaske konnte ein exaktes Abbild gefertigt werden. Die Maske wurde mittels Abguss 
direkt vom Gesicht des Toten abgenommen und garantierte das genaue und 
wirklichkeitsgetreue Aussehen der Person.18 Das Portrait erhielt einen individuellen 
Charakter. Durch den hohen Realismus-Anspruch sah man sich nicht mehr „dem Kaiser, 
dem Papst oder Bischof gegenüber, sondern einem ganz bestimmten Menschen, der zu 
einer bestimmten Zeit gerade jenes Amt bekleidet.“19 Die abgebildete Person stellte sich 
                                                                                                                                               
Anschein nach einheitlich und eindeutig ist. Die größten Schwierigkeiten werden sich gerade da ergeben, wo 
man sich genötigt sieht, große zeitliche Abstände und eng umgrenzte Räume zusammenzubringen.“ In: Enrico 
Castelnuovo,  Das künstlerische Portrait in der Gesellschaft, Frankfurt a. M.: Fischer 1993, S. 10. 
12 Zitat von Lomazzo aus seinem Traktat 1584, in: ebd. S. 7. 
13 Castelnuovo, ebd. S. 8. 
14 Vgl. ebd. S. 230. 
15 Vgl. Wissen im Überblick. Die Kunst, Freiburg: Herder 1972, S. 320. 
16 Sören Kierkegaard in: Suson Sontag, Über Fotografie, Frankfurt a. M.: Fischer 2003, S. 192. 
17 Vgl. Castelnuovo, Das künstlerische Portrait in der Gesellschaft, 1993, S. 14. 
18 Ebd. S. 15. 
19 Ebd. S. 17. 
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vor dem Betrachter rein äußerlich zur Schau. Diese Art des repräsentativen Portraits findet 
bis heute im 21. Jahrhundert seine Anwendung. In vielen totalitären Staaten sind auf 
Häuserwänden öffentlicher Plätze und Straßen gemalte Portraits der Machthaber in 
überdimensionaler Größe angebracht. Sie erfüllen weniger einen künstlerischen Anspruch, 
als den Zweck, durch ihre Präsenz eindringlich an die Machthaber zu „erinnern“ und sich 




1. 2. Das ähnliche Portrait. 
 
Das naturgetreue Portrait des 13. und 14. Jahrhunderts löste eine Debatte auf Seiten der 
klerikalen Obrigkeit aus, welche beanstandete, dass das Bildnis „unter keinen Umständen 
den Anlass zu Verwechslungen mit dem von der Natur Vorgegeben bieten dürfe.“20 
Castelnuovo weist in diesem Kontext darauf hin, dass im 20. Jahrhundert die Futuristen 
proklamieren, das Portrait kann und dürfe als Kunstwerk keinerlei Ähnlichkeit mit seinem 
Modell haben.21 Diese Debatte beeinflusst die Portraitkunst der gesamten Kunstgeschichte. 
Das Portrait wurde zunächst nach seinem Grad an Ähnlichkeit zum Modell bewertet. 
Ähnlichkeit als Wiedererkennungsmerkmal zwang den Maler nicht nur abzubilden, sondern 
zu kopieren, selbst wenn das Portrait dadurch leblos erschien. In der „Anekdote vom 
weißen Menschen“ des im 16. Jahrhundert lebenden italienischen Künstlers Bernini zeigt 
sich ein widersprüchliches Phänomen: „Ein Marmorportrait als einfarbiges Ding [wird] 
leicht unähnlich sein... Um das Modell getreu zu kopieren, müsse man bei Marmorportraits 
hier und da eine Form finden, die das Modell gar nicht enthält.“22 In der Malerei musste das 
Modell zwar nicht verformt werden, um Ähnlichkeit zu erzeugen, jedoch bahnte sich 
diesbezüglich eine Kontroverse zwischen den Kunst- und Portrait-Verständigen der 
Renaissance an. Es wurde daran festgehalten, dass der Maler als handwerklicher Kopist 
Ähnlichkeit nach rein äußerlichen Kriterien definieren möge, um so der Forderung nach 
einem funktionellen Bildnis nachzukommen.  
 
                                                
20 Ebd. S. 8. 
21 Ebd. S. 8. 
22 Ebd. S. 106. 
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Im 16. Jahrhundert wurden gleichzeitig Künstlerstimmen laut, die wie der Maler Barroci 
forderten, über die „Verzeichnung der natürlichen Gegebenheiten“ hinauszugehen und die 
künstlerische „Schöpfung“ erkennbar zu geben.23 Die Autonomie des bildenden 
„Ereignisses“ bedingte diese Schöpfung.24 Das Werk des Künstlers solle für ihn sprechen. 
Galt das Siegel oder die Signatur als einziges Unterscheidungsmerkmal typisierter Portraits, 
so konnte sich der Künstler nun davon distanzieren.25 Nicht nur durch sein Werk allein 
rückte der Maler in den Vordergrund; im 15. und 16. Jahrhundert finden sich zahlreiche 
Gruppenportraits, in denen er Figuren mit seinen eigenen Gesichtszügen und seiner eigenen 
Gestalt darstellte. In diesem Fall bezeichnet man das Portrait als „Assistenzselbstbildnis.“26 
Die Ähnlichkeit als Richtlinie für das Portrait ließ viele Künstler die Funktionalität ihres 
Schaffens hinterfragen und trennte reines handwerkliches Kopieren und Nachahmen von 
künstlerischer Schöpfung. Dies bedeutete nicht, dass sich der als Schöpfer verstehende 
Künstler der Konvention der Ähnlichkeit widersetzen konnte, wie es später im 
Expressionismus der Fall gewesen sein wird. Zumindest wurde das Portrait nun aber nicht 
mehr einzig seiner Ähnlichkeit mit dem Modell nach bewertet, sondern konnte als darüber 




1. 3. Das besondere Portrait. 
 
Nebst Ähnlichkeit und naturalistischem Abbild sollte das Portrait alsbald ebenso das innere 
Wesen, den Charakter und die Persönlichkeit des Menschen darstellen. Die Individualität 
des Menschen sollte nicht mehr durch sein äußeres Erscheinen, sondern durch einen 
„seelenvollen Ausdruck“ dargestellt werden: „Gefragt war das besondere Bild.“27 Dies galt 
speziell für das Portrait der Fotografie, welche ein vollkommenes naturalistisches Abbild 
ermöglichte. Die „Konventionen des Portraits“ wurden umgeschrieben und ein neuer 
                                                
23 Ebd. S. 98. 
24 Ebd.  
25 Ebd. S. 62. 
26 Vgl. Wissen im Überblick. Die Kunst, Freiburg: Herder 1972, S. 321. 
27 Vgl. Monika Faber, Portrait im Aufbruch. Photographie in Deutschland und Österreich 1900 – 1938, Hg: 
Monika Faber/Janos Frecot. Wien: Hatje Cantz Verlag 2005, S. 46. 
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„Kanon an Posen und Gesten, an Anwendungen von Accessoires und Licht entwickelt“: 
„Hier funktionierte das photographische Bildnis noch als ‚spätes Produkt jener aus der 
Renaissance stammenden Idee, dass ein Bild einen Menschen als eine in sich ruhende 
Persönlichkeit, als Entität zu repräsentieren vermöge’“.28 
Was sich als „seelendvoller Ausdruck“ noch auf das „Innere“ des Menschen bezog, sollte 
sich bald auf die „Lebendigkeit“ des Menschen in der Darstellung beziehen.  
 
Berger bezeichnet das „lebendige“ Portrait der Malerei - entgegen der geschichtlichen 
Bedeutung des Wortes (siehe oben) – als „ähnliches“ Portrait. Für ihn liegt die Ähnlichkeit 
in der Gegenwärtigkeit der Figuren und resultiert eben aus dem Bedürfnis, ein „lebendiges“ 
Portrait schaffen zu wollen.29 „Was heißt Ähnlichkeit?“ fragt Berger in Schritte zu einer 
kleinen Theorie der Sichtbarkeit und antwortet:  
 „Wenn jemand stirbt, hinterlässt er allen, die ihn kannten, eine Leere: ein fest 
 umrissener Raum, der für jeden zu Betrauernden anders ausfällt. Die Konturen 
 dieses  Raumes umschreiben die Ähnlichkeit eines Menschen, und sie sucht der 
 Künstler. [...]  Die Ähnlichkeit ist etwas, das man unsichtbar zurücklässt.“30 
 
Ähnlichkeit ist nichts, was sich sichtbar im Bildnis manifestiert. Ein lebendiges Portrait zu 
schaffen meint auch nicht, eine verstorbene Person bildlich zu „verlebendigen“. Der Tod 
kann als Metapher für die Fertigstellung eines Gemäldes gelesen werden, demnach das 
Gemälde zum Zeugnis einer „flüchtigen Persönlichkeit“ wird, als auch „einer Darbietung, 
die vorüber ist“.31 Ähnlichkeit ist nach Berger eine unsichtbare Lebendigkeit, die, wenn der 








                                                
28 Vgl. ebd. S. 17. 
29 Vgl. John Berger, Schritte zu einer kleinen Theorie der Sichtbarkeit, 1996, S. 32. 
30 Ebd. S. 37. 
31 John Berger, Das Leben der Bilder oder die Kunst des Sehens, Berlin: Wagenbach 1981, S. 105. 
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2. Das Portrait als Film - Jane B. par Agnès V. 
 
Im Winter 1986 beschließt Agnès Varda ein Filmprojekt: eine filmische Annäherung an 
eine Frau. Sie denkt an die Schauspielerin Jane Birkin.32 Birkins bevorstehender 40. 
Geburtstag, der für Varda „eine Art Ende der Jugend ist“,33 gibt den Anlass, ein „Portrait-
als-Film“34 zu gestalten. Dieses soll Jane Birkin als „Frau im verzerrenden Spiegel“35 
zeigen und sich gleichzeitig mit der Portraitkunst der Malerei und Fotografie 
auseinandersetzen. Die ersten beiden vorgesehenen Filmtitel Jane vestida o desnuda und 
Portrait Très, als auch der letztlich verwendete, Jane B. par Agnès V., verweisen auf ihren 
kunstgeschichtlichen Bezug: Der erste lehnt sich an Tizians Gemälde „Maja desnuda“ und 
„Maja vestida“, der zweite ist die begriffliche Übertragung des Portraits in der Malerei auf 
den Film. Auch der Titel Jane B. par Agnès V. steht im Kontext zur Malerei. Er ist Vardas 
Signatur, welche auf die Signatur der Malerei anspielt, im filmischen Kontext aber Vardas 
Autorenschaft proklamiert.  
 
Varda operiert mit dem Prinzip ihrer „cinécriture“, die, wie auch Béla Balász’ Terminus der 
„schöpferischen Kamera“ beschreibt, den persönlichen Ausdruck als „Art zu sehen“ und 
„Haltung gegenüber dem Sichtbaren“ auf die Leinwand bringt.36 Demnach versteht Varda 
ihr Portrait als Film nicht wie in den Anfängen von Malerei und Fotografie als „Festhalten, 
Verwesentlichen, Analysieren und Charakterisieren“37 des Portraitierten sondern vielmehr 
im benjamin’schen Sinne als „Bergung und Rettung der Phänomene und deren 
Offenbarung“38. Vardas Portraitverständnis vermittelt sich durch die Gestaltung und 
Inszenierung von Jane B. par Agnès V. als filmische Erörterung desselbigen. Dabei 
beansprucht sie keine vollständige und objektive Abhandlung des künstlerischen Portraits 
                                                
32 Varda zur Genesis des Films: „Le film pouvait être approcher quelqu’un, une femme – j’avais pensé à Jane 
Birkin.“, in: Bernard Bastide, AGNES VARDA. Filmographie, Paris: Edition Cahiers du Cinéma 1994, „Jane 
B. par Agnès V.“. 
33 Varda: „J’aimais beaucoup qu’elle arrive à cet âge de 40 ans qui est une sorte de fin de jeunesse.“, in: ebd., 
„Jane B. par Agnès V.“. 
34 „Le film est un portrait-en-cinéma“, in: ebd., „Jane B. par Agnès V.“. 
35 „[...] C’est la femme-au-miroir-mouvant“, in: ebd., Synopsis, „Jane B. par Agnès V.“ 
36 Vgl. Belá Balász, in: Knut Hickethier, Film- und Fernsehanalyse, Stuttgart: Sammlung Metzler  2001. S. 
57. 
37 Vgl. Jacques Aumont in: Christa Blümlinger, Karl Sierek (Hg.), Das Gesicht im Zeitalter des bewegten 
Bildes, Wien: Sonderzahl 2002, S. 110. 
38 Vgl. Hans Heinz Holz in: Michael Opitz, Erdmut Wizisla (Hg.), Benjamins Begriffe. Zweiter Band, 
Frankfurt a. M.: Suhrkamp 2000, S. 469. 
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als „Genre“. Es liegt weniger in Vardas Interesse, die Darstellungsmöglichkeiten und 
Grenzen der Portraitkunst der Malerei und Fotografie gegen jene des Films auszuloten, als 
ihre Gemeinsamkeiten auf explizit filmische Weise aufzuzeigen. Das Gemeinsame des 
Portraits in der Malerei, Fotografie und dem Film sucht Varda in der „Kunst des Sehens“39, 
der Beziehung zwischen Künstler und portraitiertem Menschen sowie in der Geschichte des 
Blicks auf das Subjekt Mensch als Individuum.  
 
Durch Zitate aus der Malerei und Bezüge zur Fotografie, durch die Auffächerung des 
Portrait-Begriffs, sowie durch das Spiel mit Gegensätzen wie Inszenierung und 
Wirklichkeit, Bewegung und Stillstand findet das Portrait in Jane B. par Agnès V. seine 
Anwendung. Diese Anwendung ist mit dem Eigennamen eines Menschen zu vergleichen: 
„Es ist so, als ob dieser sehr alte Name, der mir gegeben wurde [...] von mir selbst geprägt 
werden müsste, von mir angewendet und erfunden in einer Weise, die gleichzeitig singulär 
und wiederholbar sein sollte.“40 Diese Art der Anwendung bedeutet nicht die „Anwendung 
einer Regel oder eines Konzepts auf einen bestimmten Fall hin“41 sondern kann nach 
Derrida heißen, „sich oder etwas, das man denkt, erinnert, gelesen, geschrieben hat, auf 
etwas anderes zu beziehen, sich beziehen zu lassen. [...] Denn über eine Anwendung wird 
man sich ein Stück fremd, wird in anderen Sprachen geschrieben, wird definiert, wird 
disseminiert. [...] Jede Anwendung hat auch ein Moment von Abwendung, von Ablenkung, 
von Entfernung.“42 Jane B. par Agnès V. ist diese Anwendung als zeitliches Erlebnis, als 
Spur „des Anderen im Selben, Konstitution des Selben als Bündel von Spuren“43.  
 
Bilder und Worte sollen als „Passagen“44 wahrgenommen werden, in denen Bedeutungen 
nur mehr äußere Rahmen offener „Türen“ und „Fenster“ sind. Varda macht dies durch 
inszenatorische oder sprachliche Anspielungen deutlich. In einer Szene des Films befindet 
sich Birkin in einem als Filmstudio ausgewiesenen Raum, der durch eine Türe und ein 
Fenster einen dahinterliegenden, museumsähnlichen Raum mit Gemälden - u.a. ein 
                                                
39 Vgl. das gleichnamige Werk von John Berger. 
40 Siehe Jacques Derrida, As if I were Dead. Als ob ich tot wäre, Wien: Turia + Kant 2000, S. 31. 
41 Ebd. S. 35. 
42 Ebd., Karl-Josef Pazzini, S. 70. 
43 Vgl. Peter Bormann, zitiert nach Derrida, Systemtheorie und Dekonstruktion. Die Differenzlehren im 
Vergleich. http://www.fen.ch/texte/gast_bormann_vergleich.pdf, 3. 9. 2008, hier S. 13. 
44 Siehe Kapitel 2. 2. 
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Frauenportrait - sichtbar macht. Birkin geht seitlich von links nach rechts durch den Raum, 
vorbei an einem Spiegel, einer Topfpflanze und Technikern. Die Kamera folgt ihr. Birkin, 
nur selten in die Kamera  blickend, spricht: 
 „Und hinter den Kulissen gibt es ja auch noch die Techniker. Hinter jeder Geste die 
 du auszuführen hast, stehen sie, schauen dich an ... Und sie schützen dich mit 
 ihren Blicken. Es ist nicht wie auf der Straße, wo du stolperst und hinfällst. Sie 
 warten auf die Träne, die echte. Das Gemälde in Italien ist der echte Tizian. 
 Davon gibt es eine Fälschung, an der ich vorbeigehen müsste. Man schlägt ein 
 Buch auf, eine Imitation. Und dann spielt man in einem Märchen, das eigentlich 
 unwahr sein müsste, weil die  Geschichten erfunden sind. Aber eigenartiger Weise 
 ist das nicht der Fall. Ganz im Gegenteil. Das erinnert mich wie meine Mama mir 
 Märchen erzählt hat, als ich klein war. Und heute erzähle ich sie meinen  Töchtern. 
 Ich glaube die Märchen, die sind wahr. [Birkin bleibt stehen und schaut  seitlich in 
 die Kamera. Hinter ihr stehen zwei Techniker.] ... aber wenn meine Mädchen 
 nachhause kommen und fragen, was machst du da gerade, dann sage ich, ich weiß 
 nicht so genau, ich glaube ich komme in einem Gemälde von Agnès vor.“ 
 
Birkins Monolog, so lässt sich annehmen, resultiert aus einem Dialog mit Varda, der durch 
Birkin nach außen getragen wird. Birkins Redefluss ist thematisch gelenkt und wie ein 
Bericht oder eine Erzählung strukturiert. Der Fortlauf der Erzählung wird durch Birkins 
Bewegung durch den Raum verstärkt. Im Moment ihres Stehenbleibens verortet sie sich in 
einem „Gemälde von Agnès“ und spielt damit an das Gemälde als statisches unbewegtes 
Bild an. Doch genau diese Anspielung zeigt Vardas Intention, scheinbare 
Widersprüchlichkeiten bloßzulegen und aufzuheben.  
 
Schon im ersten Satz am Beginn von Jane B. par Agnès V. verkündet Varda aus dem Off: 
„Das ist ein ganz stilles Bild, außerhalb der Zeit, ohne jede Bewegung.“45 Durch die 
Verknüpfung zwischen Bild und Wort entsteht eine Widersprüchlichkeit, die den Zweck 
erfüllt, als solche vorgeführt und entkräftet zu werden. Die Widersprüchlichkeit haftet der 
Wort-Bild-Verknüpfung nur so lange an, als in Begriffen gedacht wird, die ihrem eigenen 
Bedeutungszwang unterliegen und als Grenzen fungieren. Diese eingeschränkte Sichtweise 
durchbricht Varda, in dem sie die Widersprüchlichkeit als Trugschluss offenbart. Varda 
verknüpft Wort und Bild nicht als Kontrast zueinander; Dualität ist Vardas Denkweise fern. 
Ihr Prinzip lautet: „Alles ist wahr und das Gegenteil ist ebenfalls wahr.“46 Die Frage nach 
                                                
45 Vgl. Kapitel 3. 3. 
46 Zitat Varda, in: Christa Blümlinger, „Agnès Varda. Erweiterungen des Films und der Fotografie.“, Camera 
Austria 97/2007,  S. 33- 45, hier S. 38. 
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dem echten Bild und seiner Fälschung, dem Original und seiner Imitation, der echten und 
der gespielten Träne, sowie die Frage nach dem Unterschied zwischen Realität und Fiktion 
stellt Varda nicht einer Antwort wegen, sondern als Herausforderung an den Betrachter des 
Films, seine Wahrnehmungs- und Klassifizierungsmuster zu hinterfragen. Ist das Auge 




2. 1. Biografie, Portrait und Filmform. 
 
Rückblickend auf Birkins 30. Geburtstag beginnt Jane B. par Agnès V. als Erinnerung und 
endet zehn Jahre später in der Gegenwart mit Geburtstags-Glückwünschen Vardas und 
ihres Filmteams. Die gewählte Zeitspanne von zehn Jahren gibt dem Portrait als Film einen 
zeitlichen Rahmen im Sinne einer biografischen Rückbezüglichkeit, bedingt jedoch keinen 
chronologischen Ablauf in der narrativen Gestaltung. Varda ist nicht darauf bedacht, 
Birkins  Vergangenheit als „Biopic“ nachzukonstruieren, wohl aber biografische Ereignisse 
als im Film gegenwärtige Erinnerungen Birkins assoziativ einzubauen. Erinnerung soll 
nicht bebildert, sondern als Akt des Sich-Erinnerns gezeigt werden. Dort wo in Jane B. par 
Agnès V. in Form von Bildern oder gesprochener Sprache erinnert wird, geschieht dies stets 
durch die Verknüpfung zwischen Gegenwart und koexistentieller Vergangenheit als 
aktualisiertes virtuelles Bild47. Nur in der reinen Erinnerung, nicht im Erinnerungsbild, wie 
Deleuze schreibt, „sind wir ‚gleichzeitig’ mit dem Kind, das wir gewesen sind.“48 Diese 
„Gleichzeitigkeit“49 prägt und charakterisiert das Portrait als Film weitaus mehr, als die 
gefilmte/filmische Biografie, das „Biopic“.  
 
                                                
47 Vgl. Deleuze: „Die Gegenwart ist das aktuelle Bild, und seine zeitgleiche Vergangenheit ist das virtuelle 
Bild, das Spiegelbild. [...]Wenn Bergson das virtuelle Bild „reine Erinnerung“ nennt, dann um es besser 
unterscheiden zu können von den mentalen Bildern, den Erinnerungsbildern, Traum oder Träumerei, mit 
denen man es leicht verwechselt. Bei den letzteren handelt es sich selbstverständlich um virtuelle Bilder, 
jedoch sind sie aktualisiert oder werden im Bewußtsein bzw. in psychischen Zuständen aktualisiert. Sie 
aktualisieren sich zwangsläufig in bezug auf eine neue Gegenwart.“ In: Gilles Deleuze, Das Zeit-Bild, 
Frankfurt a. M.: Suhrkamp 1997, S. 109. 
48 Ebd. S. 124. 
49 Siehe Kapitel 4. 
 17 
Der Begriff „Biopic“ bezieht sich auf das griechische bios gráphein, die 
Lebensbeschreibung50 und ersetzt das geschriebene „Wort“ durch das Filmbild. Der 
Lebenslauf eines Menschen wird zum Filmlauf. Der Mensch als biografisches Objekt zeigt 
sich durch die Summe aneinandergereihter Ereignisse und Fakten; Erinnerung wird als 
„Interpretation von Dokumenten“51 verstanden. Die Darstellung der Persönlichkeit des 
jeweiligen Menschen wird im „Biopic“ meist über einen narrativen Inhalt transportiert; das 
Portrait als Film hingegen sucht sie in der formalen Gestaltung. Der künstlerische 
„Ursprung“ des „Biopic“ liegt in der Literatur, der des Portraits als Film in der Malerei und 
Fotografie. 
 
Dass der Film durch die Komponente der Zeit zu erzählen vermag, lässt narrative und 
formale Darstellungsweisen verschmelzen. Hinblicklich des darzustellenden Menschen 
schließen das Biopic und das Portrait als Film einander nicht aus. Die meisten Filme sind 
ein Konglomerat beider Aspekte. Dennoch ist der künstlerische Schwerpunkt maßgeblich 
für ihre Begriffsbestimmung. In der Filmkritik werden „Biopic“ und „filmisches Portrait“ 
oft als Synonyme verwendet. Diese Gleichsetzung resultiert aus einer ungenauen und 
oberflächlichen Kategorisierung des filmischen Gegenstandes. Der Unterschied der 
Begriffe ist im Modus der filmischen Gestaltung verankert. Das „Biopic“ als auch das 
Portrait als Film bringen einen bestimmten Menschen ans Licht.52 Denn „filmen bedeutet“, 
wie Varda in der vierten Szene von Jane B. par Agnès V. zu Birkin sagt, „24 
unterschiedliche Portraits pro Sekunde, oder auch pro Stunde“.  
 
Wenn die Dinge, in dem entdeckt werden, wie sie beschaffen sind, die Beschaffenheit aber 
im Erlebnis, das zeitlich ist53, sichtbar wird, so gilt für den portraitierten Menschen im 
Film, seine Beschaffenheit als „Geburt des Sichtbaren“54 zu erleben. Der Film vermag 
                                                
50 http://www.uni-essen.de/literaturwissenschaft-aktiv/Vorlesungen/washeisst/biographie.htm, 18.11.2007. 
51 Zitiert aus der Lecture zu Biographie im Film, Filmmuseum Wien, 23.11.2007. 
52 „portraitieren“/„prôtrahere“ bedeutet etymologisch betrachtet „ans Licht bringen“, siehe Friedrich Kluge, 
Etymologisches Wörterbuch der deutschen Sprache, Bearb. von Elmar Seebold. Berlin/New York: Walter de 
Gruyter 2002, S. 713. 
Die ursprüngliche Begrifflichkeit verweist noch auf ihre phänomenologische Abstammung. Erst durch die 
Bildnismalerei wurde das Verb als Substantiv „Portrait“ einem bestimmten „Anwendungsfeld“ zugeschrieben 
und  in seiner Bedeutung als „Darstellung des Menschen“ spezifiziert.  
53 Vgl. Emmanuel Lévinas, Jenseits des Seins oder anders als Sein geschieht, München: Karl Alber 1992, S. 
80. 
54 Siehe Gilles Deleuze, Das Zeit-Bild, 1997, S. 259. 
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nämlich nicht die Präsenz des Körpers55 wiederherzustellen sondern bewirkt die 
ursprüngliche Abstammung des Körpers, „abhängig von einem Weiß, einem Schwarz, 
einem Grau (oder auch von Farben)“56. Die Filmbilder zeitigen den Menschen, ohne dass 
der Portraitierte weiß, so Birkin in Jane B. par Agnès V., „von welchem Augenblick man 
von der Großaufnahme in die Totale gleitet, auf den Grund des Bildes.“ Dieses Nicht-
Wissen beschreibt jene filmische Schöpfung, die nicht die technische Abbildung und 
Nachahmung mittels Kamera meint57, sondern die über die „Funktionale der Realität“ 
hinausgehende Erzeugung von etwas „Künstlichem“ und „Gestelltem“.58 Vardas Portrait 
als Film reproduziert nicht, sondern produziert – im Sinne des cinéma-vérité -  die 
„Zerstörung des Wahren“59; nicht als Kino der Wahrheit sondern als Wahrheit des Kinos: 




2. 2.  Die Möglichkeit liegt Tür an Tür. 
 
 „Und Ulrich bemerkte nun, dass ihm dieses primitiv Epische abhanden gekommen 
 sei, woran das private Leben noch festhält, obgleich öffentlich alles schon 
 unerzählerisch geworden ist und nicht einem ‚Faden’ mehr folgt, sondern sich in 
 einer unendlich verwobenen Fläche ausbreitet.“60 
 
Realität und Fiktion als verwobenes und offenes „Netz“ zu konstruieren, bedeutet, sie ihrer 
„Möglichkeit“ nach zu entwerfen, zu erzeugen und anzuwenden. Die Möglichkeit kann als 
sichtbare „Dazwischenkunft“61, als Ort und Ereignis62 beschrieben werden. Sie ist zwischen 
                                                
55 „Wenn uns das Kino aber nicht die Präsenz des Körpers gibt und nicht geben kann, dann vielleicht auch 
deswegen, weil es ein anderes Ziel verfolgt. [...] Was es hervorruft, ist das Werden eines „unbekannten 
Körpers“, den wir hinter unserem Kopf haben, vergleichbar dem Ungedachten Denken“, in: ebd. S. 259. 
56 Jean-Louis Schefer, ebd. S. 260. 
57 Vgl. Robert Bresson, Notizen zum Kinematographen, Berlin: Alexander Verlag 2007, S. 62. 
58 Vgl. Bertolt Brecht, in: Benjamin, Walter: Das Kunstwerk im Zeitalter seiner technischen 
Reproduzierbarkeit, 1963, S. 63. 
59 Siehe Gilles Deleuze, Das Zeit-Bild, 1997, S. 199. 
60 Robert Musil, in: Renate M. Marschner, Utopie der Möglichkeit: Ästhetische Theorie, dargestellt am 
„Mann ohne Eigenschaften“ von Robert Musil, Stuttgart: Akademischer Verlag Hans-Dieter Heinz 1981, S. 
120. 
61 André Breton, L’amour fou. Frankfurt a. M.: Suhrkamp 1970, S. 35. 
62 Die etymologische Abstammung von „Ereignis“ ist das althochdeutsche Verb „rouge“ und schließt in 
seiner Bedeutung des „vor Augen stellen“ die Sichtbarkeit schon mit ein. Vgl. Friedrich Kluge, 
Etymologisches Wörterbuch der deutschen Sprache, 2002, S. 253. 
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Fiktion und Dokumentation, zwischen Wirklichkeit und Imagination angesiedelt. Im Film 
liegt die Möglichkeit in den Bildern der Erzähleinheiten, die im Zusammen- und 
Wechselspiel Schichtungen und Ebenen ein und derselben physischen und mentalen 
Realität ergeben.63 Was möglich ist, obliegt keiner Wahrheit oder Verifizierbarkeit und 
macht Subjektives und Objektives ununterscheidbar. Vor allem die Erinnerung, der aktive 
Vorgang des Sich-Erinnerns zeugt von der Dazwischenkunft der Möglichkeit.64   
 
Die Dazwischenkunft wird durch Bilder sichtbar, die in bezug zu anderen die Funktion 
einer Passage, konkreter eines „Durchlaufs“ haben. Damit sind Bilder gemeint, die über 
sich hinaus auf andere, mögliche Bilder und folglich auf andere, mögliche Orte, 
Zeiterfahrungen und Ereignisse verweisen. Die Funktion als Durchlauf erinnert an 
Benjamins Passagen-Begriff. Die Passage ist, so Brüggemann, ein Laboratorium und 
„poetischer Wahrnehmungsraum, dem sich die Wahrnehmungsweisen des Traums, des 
Rausches, der Halluzination [...] einbilden lassen; ein Raum, in dem ‚die Dinge aus ihrer 
gewohnten Welt’ [...] gelockt werden.“65 In Jane B. par Agnès V. sind es weniger „Dinge“, 
die „ihre Eindeutigkeit und Funktion verlieren [und] in absurden Ähnlichkeiten ineinander 
übergehen“66, als die Szenen und Bilder selbst.  
 
Die Funktion des Durchlaufs ist es auch, den Blick des Betrachters in die Gestaltung des 
Portraits als Film mit einzubeziehen und diesen auf die „Zellstruktur“67 des Films zu 
lenken. Der Film wird zum dreidimensionalen Bauwerk, das nicht mehr durch die lineare 
Abfolge der Bilder wahrgenommen wird, sondern Verknüpfungen und Beziehungen 
herstellt, die im Kopf des Betrachters entstehen. Die Möglichkeit konstituiert sich im 
Hinblick auf die sukzessive Rezeption des Films als gleichzeitiger Zu-, Unter-, 
beziehungsweise Überbau der Erzählung in Form von Bildern, Tönen und gesprochenem 
Text. Wie in einem Labyrinth zeigt sich die Möglichkeit vor allem dort, wo der Weg nicht 
gewusst, und eine Entscheidung nicht aus Wissen oder Nicht-Wissen resultiert, sondern der 
                                                
63 Vgl. Gilles Deleuze, Das Zeit-Bild, 1997, S. 67. 
64 Vgl. Deleuze: „ Das Unmögliche geht vom Möglichen aus, und die Vergangenheit muss nicht wahr sein.“, 
ebd. S. 351. 
65 Vgl. Heinz Brüggemann, in: Michael Opitz, Erdmut Wizisla (Hg.), Benjamins Begriffe. Zweiter Band, 
2000, S. 578. 
66 Ebd. S. 583. 
67 Ebd. S. 121. 
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Möglichkeit nach auch aus Zufällen, „Traumgespinsten“, Erinnerungen, Wiederholungen 
und „flüchtigen Gefühlen“68. Die Möglichkeit ist immer auch Verführung, weg von….  
 
Durch die Vernetzung der Bilder und Töne beziehungsweise der narrativen Sequenzen, vor 
allem aber durch die Gestaltung der Bilder als Mise-en-scène erzeugt Varda eine 
Ununterscheidbarkeit zwischen Realität und Imagination. Das Portrait als Film wird so zu 
einem Netzwerk, einem Spiel der Möglichkeiten. Das letzte Drittel des Films besteht aus 
Sequenzen, deren narrative Thematik eine Mini-Fiktion von Beginn des Films aufgreift, 
weiterführt und verzweigt. In jenen Sequenzen wird deutlich, auf welche Weise Varda mit 
der Möglichkeit „operiert“: 
 
Zu Beginn befinden sich Birkin und Varda im Saal von Magritte des belgischen Kasinos 
von Knokke-le-Zoute. Varda verkörpert eine wohlhabende Dame am Roulette-Tisch, 
Birkin spielt eine Coupière. Die Roulette-Kugel dreht sich und Varda zeigt auf die 
Magritte-Bilder des Saals. Eine neue Sequenz folgt: Auf einem Tisch, der sich in der 
Lagerhalle aus der ersten Fiktion69 zu Beginn des Films befindet, liegt eine Bücherlieferung 
in Plastik verpackt: „L’amour peinture“. Birkin mit schwarzer kinnlanger Perücke und 
grauem Kostüm versteckt sich vor ihrem männlichen Gegenspieler, der ebenso versucht, 
die Tasche zu finden. Die Kamera zeigt das Katz-und Mausspiel aus der Vogelperspektive 
mit Blick auf die Halle und die darin labyrinthisch angeordneten Lagerkartons. 
 
Die nächste Einstellung zeigt Birkin als Ariadne verkleidet in einem roten metallenen 
Labyrinth. Es folgt ein Schnitt zurück in die Lagerhalle. Ein männlicher Engel mit großen 
Schwingen bewegt sich auf der Balustrade der ersten Etage an den Fenstern der Lagerhalle 
vorbei. Birkin schreitet zu einer rostigen Metalltüre. Die Türe öffnet sich von selbst und ein 
Innenhof-Garten in hellem, weißem Licht wird sichtbar. Links steht der nämliche Engel 
von vorhin. Von hinten nähert sich Birkin als Renaissance-Dame der Kamera und dem 
Engel an. Er blickt zu ihr und Birkin bleibt „versteinert“ stehen. Die Türe schließt sich mit 
                                                
68 Varda nach der „Kung-Fu Master-Sequenz“ aus dem Off zu Birkin: „Möglicherweise verführe ich dich 
jetzt, weg von deinem Drehbuch. ... Weil ich Traumgespinnste lieber mag als die Psychologie. Ich komm gern 
vom Hölzchen aufs Stöckchen, vom Hahn zum Esel. Ich spiele gern mit dem Zufall, mit spontanen Emotionen, 
mit flüchtigen Gefühlen, mit Dingen die schnell vorbei gehen.“ 
69 Siehe Kapitel 3. 1. 
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lautem Knarren. Zurück in der Lagerhalle, sind die Komplizen Birkins und ihres 
Gegenspielers auf der Balustrade handgreiflich. Ihre Gesten und Bewegungen sind nicht 
kraftvoll, sondern zärtlich. Birkins Gegenspieler nähert sich den Komplizen von links, von 
rechts kommt Birkin gelaufen. Einer wird von Birkin gestoßen und fällt über das Geländer 
hinunter. Der Engel im Garten ist zu sehen. Daraufhin geht Birkin in der Lagerhalle in 
einen kleinen Raum mit heruntergekommenem Gemäuer. Sie dreht sich zu einer 
Türöffnung, die mit lose hängendem Plastik verdeckt ist. Birkin blickt durch die 
Türöffnung. Ein Strand mit Meer im Hintergrund wird sichtbar. Von hinten nähert sich eine 
alte, verwahrloste Frau und schiebt ein bewegliches Gestell, eine Gehhilfe vor sich hin.  
 
Zurück in der Lagerhalle laufen zwei Männer an Birkin vorbei. Einer von ihnen schießt mit 
einer Pistole in die Luft, der andere sinkt „theatralisch“ in die Knie. Birkin dreht sich um 
und verlässt die Szenerie, gelangweilt und apathisch, als sei sie Zuschauerin eines 
Stationentheaters, selbst nicht in der „Geschehenszone“, sondern in Gedanken woanders. 
Sie geht zurück in den Raum mit den heruntergekommenen Wänden, dessen Eingang nun 
durch eine Türe geschlossen ist. Birkin öffnet die Türe und die Kamera zeigt den 
Innenraum der Spielhalle des Kasinos von Knokke-le-Zoute. Nackte Menschen stehen um 
den Roulette-Tisch, auch Birkin ist nackt und trägt eine schwarze Melone auf dem Kopf. 
Birkin ist als einzige frontal zur Kamera gerichtet und verdeckt nach kurzer Zeit ihr Gesicht 
mit dem Hut. Die Kamera bewegt sich zurück. Die Türe schließt sich und Birkin 
beobachtet die sich schlagenden Komplizen. Hinter ihren Beinen werden zwei andere 
Komplizen sichtbar: einer sitzt am Boden und hält den Anderen, tot,  auf seinem Schoß. 
Ihre Bewegungen sind eingefroren. Ein Schnitt folgt auf den Strand. Die alte Frau befindet 
sich schon näher zur Kamera. Zurück in der Lagerhalle wird Birkin von ihrem Gegenspieler 
erschossen. Birkin liegt als Ariadne und „antike Muse“ auf einem Sandstrand. Wieder folgt 
ein Schnitt zurück in die Lagerhalle. Die Kamera nähert sich der sterbenden Birkin. Die 
Einstellung wechselt zur alten Frau am Strand, welche noch immer herannaht. Die 
Plastikstreifen seitlich des Türausgangs bewegen sich im Wind und verschließen den Blick. 
Auf einer engen, mittelalterlichen Gasse geht der männliche Engel aus der Szene im 
Innenhofgarten rasch, mit dem Rücken zur Kamera, die Gasse hinauf. Seine Flügel wippen 
stark. Kurz nachdem er verschwunden ist, sitzt Birkin auf einem Sessel am Strand. Sie 
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spricht über das Sterben im Film, ihre Arbeit als Schauspielerin und kommentiert somit die 
vorangegangene Szene. Hier endet die Sequenz. 
 
Das Öffnen und Schließen von Türen ist in der beschriebenen Sequenz besonders auffällig. 
Die offene Tür symbolisiert die Funktion des Durchlaufs der Möglichkeit. Die  Möglichkeit 
existiert hier nur durch den Blick oder die Vorstellung als B i l d. Varda lenkt den Blick des 
Betrachters zu anderen Räumen, Ereignissen, zeitlichen Abläufen, die zwischen Realität 
und Fiktion als Möglichkeit Bild werden. Die Bilder der Möglichkeit sind keine 
Bildeinschübe sondern mit den vorangehenden und nachfolgenden vernetzt. Es kann somit 
nicht  ermittelt werden, welche Bilder wann als Möglichkeit „dazwischenkommen“ und 
eine autonome narrative Einheit bilden. Es gibt keinen Zeitpunkt, an dem die Möglichkeit 
Bild wird. Sie ist „fortwährend und gleichzeitig“70.  
 
Wenn die Darstellung einer offenen Türe den Durchlauf der Möglichkeit symbolisiert und 
auf ihre Dazwischenkunft verweist, dann impliziert das die Ununterscheidbarkeit von 
möglichen und nicht-möglichen Bildern. Die offene Türe als Durchlauf der Möglichkeit 
lenkt den Blick eben nicht linear in eine Richtung, wie es der zeitliche Bildablauf des Films 
und die offenen Türen als „Fenster“ suggerieren. Durch die Öffnungen als Aus- und 
Einblicke vernetzen sich die verschiedenen möglichen Welten, Ereignisse und Zeiten – als 
Vernetzung von Bildern. Für Varda sind Realität und Fiktion deshalb ununterscheidbar, 
weil sie beide als „Möglichkeit“ versteht. Die Dazwischenkunft der Möglichkeit ist folglich 
kein Einschub von Bildern, die als Bilder der Möglichkeit identifizierbar und 
unterscheidbar wären. Die offene Türe dient als symbolisches Sichtbar-Machen und 
Bloßlegen dieses Umstandes.  
 
Das Vernetzen der narrativen Einheiten mit anderen autonomen Einheiten, die sich nicht 
direkt auf die vorgängigen Einheiten beziehen, bezweckt nicht, das Mögliche als „es-
könnte-auch-anders-sein“ auszuweisen und „eine anderer Seite des geschilderten 
Phänomens aufscheinen zu lassen“.71 Die Möglichkeit impliziert die gleichzeitige 
Variabilität des Geschehens. Diese betrifft vor allem die Gestaltung von Raum und Zeit. 
                                                
70 Siehe Kapitel 4. 
71 Vgl. Thomas Tode, in: Christa Blümlinger, Constantin Wulff (Hg.), Schreiben Bilder Sprechen. Texte zum 
essayistischen Film, Wien: Sonderzahl Verlag 1992, S. 168. 
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Varda orientiert sie sich nicht an einer „realistischen Raumkonstellation“72, sondern erzeugt 
im Bild Räume und Orte, die der „Utopie“ als „Nicht-Ort“73 näher sind, als einer inhaltlich 
fixierten und in eindeutige Verhältnisse gefassten „Topie“.74 Die Zeit gestaltet Varda als  
„Aufeinandertreffen von subjektiver und mechanischer Zeit“75. Dies zeigt sich besonders 
deutlich am Beispiel der Szenen, in denen sich die alte Frau mit Gehhilfe am Strand frontal 
der Kamera nähert. Die Szenen in der Lagerhalle dauern ihrem Geschehen nach länger, als 
die alte Frau am Strand an Weg zurücklegt. Im zeitlichen Vergleich müsste die alte Frau 
trotz ihres langsamen Gehens die Türe, von der Birkin hinausblickt, schon längst erreicht 
haben. Varda produziert Eigen-Zeiten, in denen die einzelnen Szenen verlaufen, und Zeit, 




2. 3. Der Mehrwert der Zeit. 
 
 
 „Der Körper ist niemals einfach in der Gegenwart, er enthält das Vorher und das 
 Nachher, die Erschöpfung und die Erwartung.“77 
 
 
Mit Jane B. par Agnès V. schafft Varda ein variables, mögliches Portrait als Film. Nun gilt 
es, die Zeit als maßgebliches Element des Portraits als Film auszumachen. Wenn das 
Portrait als Film die „Ruhelosigkeit“ des Menschen in der „Erscheinung“ sichtbar machen 
soll,78 genügen keine Wahrnehmungs- und Relationsbilder (Deleuze), die eine natürliche 
„Beziehung“ zwischen Künstler und Modell, Modell und Portrait als Verkettung zweier 
Bilder darstellen.79 Es sind Bilder zu produzieren, die, nach Deleuze, „unter den jeweiligen 
Bedingungen dessen, was sich in der Zeit verändert“80, direkte Bilder der Zeit sind. Die 
                                                
72 Ebd. 
73 Vgl. Renate M. Marschner, Utopie der Möglichkeit: Ästhetische Theorie, dargestellt am „Mann ohne 
Eigenschaften“ von Robert Musil, Stuttgart: Akademischer Verlag Hans-Dieter Heinz 1981, S. 182. 
74 Ebd. S. 183. 
75 Vgl. Christa Blümlinger, „Agnès Varda. Erweiterungen des Films und der Fotografie.“, Camera Austria 
97/2007,  S. 33- 45, hier S. 34. 
76 Vgl. Deleuze, Das Zeit-Bild, 1997, S. 111. 
77 Ebd. S. 244. 
78 Vgl. Agamben, Mittel ohne Zweck. Noten zur Politik, Freiburg Berlin: Diaphanes 2001, S. 91. 
79 Vgl. Roland Wicher, http://amor.rz.hu-berlin.de/~h0444rgh/Deleuze.html, 30. 6. 2008. 
80 Siehe Deleuze, Das Zeit-Bild, 1997, S. 31. 
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Entstehung des „Zeit-Bildes“ (Deleuze) ist für das Portrait als Film wesentlich, da das 
Portrait als Film den Menschen in der Zeit darstellt und seine Vergangenheit, Gegenwart 
und Zukunft zum filmischen Ereignis vereint. Das Zeit-Bild ist demnach für das Portrait als 
Film von noch größerer Relevanz, als es das schon für das moderne Kino ab den 1970er-
Jahren war.   
 
Durch das Zeit-Bild erreicht Varda, was Birkin, „vorher’ war und ‚nachher’ sein wird“ und  
führt „das Vorher und das Nachher im unablässigen Übergang des einen Zustands in den 
anderen“ zusammen.81 Schon die Verknüpfung der szenisch-narrativen Einheiten in Jane B. 
par Agnès V. liefert eine fragmentarische Struktur der Zeit, die nicht mehr sukzessiv 
verläuft, sondern in sich einen Mehrwert birgt. Wie sich die Szenen und Bilder verketten 
und aufeinander beziehen ist weniger von Interesse als welches Zeit-Bild sie zeigen. Der 
Mehrwert der Zeit entsteht aus einer neuen Definition der Zeit selbst. Die Zeit, die sich 
entfaltet wird nicht mehr als universelle Zeit verstanden, wie sie einst Sartre beschrieb, als 
„aneinandergereihte Augenblicke“ und Zeit „des Metronoms, der Sanduhr, des Zeigers, der 
Murmel“.82 Deleuze stellt sich die „Kraft der Zeit“ als Linie vor, die sich „unaufhörlich 
verzweigt“.83 Diese Verzweigung kann nicht mehr indirekt durch Montage und das 
„sensomotorische Schema“ als Verknüpfung von Wahrnehmungsbild und Aktionsbild 
dargestellt werden.84 Das direkte Bild der Zeit entsteht durch Situationen, die keine 
Fortsetzung mehr in Aktion oder Reaktion finden.85 Die Räume sind „zufallsbedingt“ und 
„abgetrennt“.86 Sie verweisen auf eine unendliche Vielfalt von Anschlüssen,87 die durch 
irrationale Schnitte die fragmentarische Struktur des Films liefern.88 Die optischen und 
akustischen Situationen sind nicht mehr organisch, sondern „kristallin“ angeordnet. Die 
Montage als indirekte Zeitdarstellung durch die Bewegung wird so zu einer „Montrage“ im 
Bild selbst. Die Bewegung ist nun eine Perspektive der Zeit und dieser untergeordnet.89   
                                                
81 Ebd. S. 202. 
82 Jean-Paul Sartre, in: Christa Blümlinger, Karl Sierek (Hg.), Das Gesicht im Zeitalter des bewegten Bildes, 
Wien: Sonderzahl 2002, S. 258. 
83 Siehe Deleuze, Das Zeit-Bild, 1997, S. 174. 
84 Ebd. S. 66. 
85 Ebd. S. 348. 
86 Ebd. 
87 Vgl. Deleuze, in: Birgit Leitner, Wiederholungsstrukturen in den Filmen von Jim Jarmusch,  http://e-
pub.uni-weimar.de/volltexte/2007/919/pdf/Dissertation_Birgit_Leitner.pdf, 29. 6. 2008, S. 73. 
88 Vgl. Deleuze, Das Zeit-Bild, 1997, S. 354. 





2. 3. 1.  Die Zeit-Bilder in Jane B. par Agnès V. 
 
In der ersten Szene spricht Varda aus dem Off: „Das ist ein ganz stilles Bild, ohne jede 
Bewegung. Und trotzdem glaubt man zu spüren. wie die Zeit verrinnt.“ Im Bild sitzt Birkin 
als adelige Renaissance-Dame in gelb gekleidet auf einem Hocker. Sie bewegt sich nicht. 
Rechts hinter ihr kniet eine Hofdame mit dem Rücken zur Kamera und wühlt in einer 
Truhe. Wenn Varda ihren Satz beendet, beginnt Birkin zu sprechen: „Nun ja, ich erinnere 
mich ziemlich genau an meinen 30. Geburtstag [...]“. Die „spürbare“ Zeit, von der Varda 
hier spricht, ist die Zeit der „Innerlichkeit in der wir sind und leben, in der wir uns bewegen 
und uns verändern.“90 Sie ist subjektiv, aber die Subjektivität ist, wie Deleuze feststellt, 
„niemals die unsrige, denn sie ist die Zeit, das heißt die Seele oder der Geist, das Virtuelle. 
Das Aktuelle ist immer objektiv.“91 Die Erinnerung als Erinnerungsbild ist virtuell. Es 
scheitert jedoch an der Unzulänglichkeit, die Vergangenheit einzuholen,92 da es kein Bild 
der Vergangenheit repräsentiert sondern ein „aktualisiertes Bild der vergangenen 
Gegenwart“93 darstellt. Verkettet sich das Erinnerungsbild mit einem Wahrnehmungsbild 
der reinen Beschreibung, wiederholt sich die Aktualisierung des Virtuellen und die Zeit 
wird frei gelegt. Die zweite Art des Zeit-Bildes ist nach Deleuze der direkte Ausdruck der 
„Zweistrahligkeit“94 der Zeit. Sie ist die „konstitutive Verdoppelung in vorübergehende 
Gegenwart und sich bewahrende Vergangenheit“95. Dieses Zeit-Bild ist gleichzeitig aktuell 
und virtuell; die ausgedehnten Vergangenheitsschichten koexistieren mit den 
zusammengezogenen Schichten, den simultanen, de-aktualisierten Spitzen der Gegenwart.96 
Das dritte Zeit-Bild basiert auf dem Kristall, indem sich „die Macht des Falschen“ zeigt. In 
den verschiedenen möglichen Welten kann „ein- und dasselbe gleichzeitig wahr und falsch 
                                                
90 Ebd. S. 113. 
91 Ebd. 
92 Vgl. Roland Wicher, http://amor.rz.hu-berlin.de/~h0444rgh/Deleuze.html, 30. 6. 2008. 
93 Vgl. Deleuze, Das Zeit-Bild, 1997, S. 77. 
94 Ebd. S. 132. 
95 Ebd. S. 350. 
96 Ebd. S. 146 und S. 133. 
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sein“.97 Die Ununterscheidbarkeit von Realem und Imaginärem wird zur 
Ununterscheidbarkeit von Wahrem und Falschem.98  
 
Varda konstruiert in Jane B. par Agnès V. verschiedene Zeit-Bilder, die sich den drei 
Kategorisierungen von Deleuze zuordnen lassen oder ein Konglomerat dieser bilden. In 
einer Anfangs-Sequenz steht Birkin vor einer weißen Wand in einem unbekannten dunkeln 
Raum. Sie erzählt Kindheitserinnerungen aus ihrer Zeit in England. Auf der Wand hinter 
Birkin werden Dias projiziert. Sie spricht frontal in die Kamera. Die Dias zeigen ein 
Kinder-Portrait von Birkin und ihren Geschwistern, ein Film-Still aus Antonionis „Blow-
Up“ und die „Queen“. Die Dias wechseln mit einer Schwarzblende von rechts. Ein Schnitt 
folgt und Birkin läuft über eine breite Londoner Straße der Kamera entgegen. Im Ton ist 
während dieser Einstellung „The changeling“ von „The Doors“ zu hören. Danach ist ein 
weiteres Dia in groß zu sehen, jedoch bleibt ein Spalt zwischen dem Dia und dem 
Filmkader. Dann wechselt die Kamera in die vorige Einstellung und zeigt Birkin nun rechts 
seitlich der Wand. Sie blickt nicht in die Kamera, sondern schaut in die „Leere“ und 
schweigt. Ein weiterer Schnitt folgt und wieder ist Birkin in London, der Kamera immer 
noch entgegen laufend. London wird durch Paris ersetzt und Birkin läuft nun vor dem 
Eifelturm der Kamera entgegen. Darauf folgt erneut ein Dia-Bild, diesmal von links. Es 
zeigt Birkin und Serge Gainsbourg. Birkin kommentiert: „Das Weitere steht in den 
Zeitungen.“ Dann wechselt die Einstellung und Birkins Gesicht ist groß vor einem 
schwarzen Hintergrund zu sehen. Sie hat längere Haare und blickt in die Kamera. Weitere 
Dias folgen und zeigen Birkin als Mutter mit ihren Kindern. Dann ist Birkin wieder groß 
vor dem schwarzen Hintergrund sichtbar. Von rechts wird das Filmbild per Schiebeblende 
ins Schwarze abgeblendet. 
 
In dieser Sequenz kommentiert Birkin ihre Vergangenheit, ohne dass Birkin mittels Blick 
direkt darauf Bezug nimmt. Ihr Blick gilt der Kamera. Die Dias zeigen Birkins 
Vergangenheit und werden als Erinnerungsrelikte ausgewiesen. Die räumliche Anordnung, 
das heißt die Projektion der Dias hinter Birkin verstärkt den Vergangenheitsbezug. Birkin 
holt ihre Erinnerungen in die gegenwärtige Situation vor der Kamera. Sie berichtet ihre 
                                                
97 Ebd. S. 174. 
98 Vgl. Deleuze, Das Zeit-Bild, 1997, S. 133. 
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Erinnerungen auf unmittelbare Weise, bezieht sich auf die  projizierten Dias, ohne diese zu 
sehen. Die Kamera funktioniert als Spiegel, der Birkin und ihre Vergangenheitsbilder, die 
Dias, reflektiert. Wir sehen Birkin, die sich und die Bilder ihrer Vergangenheit im Spiegel 
sieht. Erst das Kamerabild, die Kamera als beweglicher Spiegel liefert ein direktes Bild der 
Zeit, in dem „das untrennbare Vorher und Nachher“99 koexistiert.  
 
Die Einstellungen, in denen Birkin über eine Londoner Straße und auf dem Platz vor dem 
Eifelturm in Paris der Kamera entgegenläuft, liefern ein weiteres Beispiel für das Zeit-Bild. 
Die Szenen-Fragmente zwischen den Einstellungen der Diaprojektion zeigen Orte von 
Birkins Vergangenheit, die sie laufend noch einmal passiert. Gleichzeitig sind diese aber 
auch Orte der Gegenwart. Weder der Ort, noch die Lauf-Bewegung Birkins lassen ein Zeit-
Bild bestehen. Die Bewegung zeigt einen „falschen Anschluss“100. Sie folgt nicht dem 
senso-motorischen Schema von Aktion und Reaktion. Im Fragment wird einerseits 
freigelegt, „was sich  der Erinnerung entzieht“101 und nicht vergegenwärtigt werden kann, 
andererseits die Metamorphose der Gegenwart als „Gegenwart der Vergangenheit, einer 
Gegenwart der Gegenwart und einer Gegenwart der Zukunft“102. Das Bild ist sich 
verändernde Gegenwart und sich gleichzeitig bewahrende Vergangenheit.103 Die 
Vergangenheit bewahrt sich als reine Erinnerung. Sie ist die Entstehung des Gedächtnisses 
„als Funktion des Zukünftigen, welches das Sich-Ereignende behält, um daraus den 
künftigen Gegenstand des anderen Gedächtnisses zu machen“104. Durch das Eintauchen in 
die Vergangenheitsschichten löst sich das Gedächtnis vom Subjekt und „von jeder 
Psychologie der Erinnerung“105.   Es geht um keinen Bewusstseinszustand mehr, sondern 
um die Frage, „wo das Bewusstsein diese Erinnerungsbilder, Traumbilder oder 
Träumereien aufsucht“.  
 
Ein Beispiel für das Zeit-Bild als Ununterscheidbarkeit zwischen aktuellem und virtuellem 
Bild ist das projizierte Dia in Großaufnahme. Durch die veränderte Einstellungsgröße ist 
                                                
99 Ebd. S. 57. 
100 Vgl. Deleuze, Das Zeit-Bild, 1997, S. 61. 
101 Ebd. S. 58. 
102 Ebd. S. 135. 
103 Ebd. S. 119. 
104 Ebd. S. 74. 
105 Ebd. S. 350. 
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die Mise-en-scène der vorigen Einstellung aus dem Blickfeld gerückt und die Kamera 
verliert ihre Funktion als beweglicher Spiegel. Die Großaufnahme des Dias täuscht vor, ein 
rein virtuelles Bild der Vergangenheit zu liefern. Doch der Abstand zwischen Diarahmen 
und Filmkader zeigt,  dass es kein Virtuelles gibt, „das nicht durch Bezug auf das Aktuelle 
aktuell würde, während dieses innerhalb derselben Beziehung virtuell wird“106. Durch die 
Großaufnahme des Dias suggeriert Varda einen „Angriff“ der Vergangenheit auf die 
Gegenwart107, welcher die Vergangenheit „omnipräsent“ werden lässt. Varda gestaltet hier 
ein zeitliches „Trugbild“, das auf der „Macht des Falschen“ als Ununterscheidbarkeit 
zwischen Wahr und Falsch108 aufbaut. Wenn die Vergangenheit nicht wahr sein muss109, 
dann muss das Bild der Vergangenheit auch nicht „wahr“ sein. Varda unterscheidet nicht 
zwischen wahr und falsch. Die Täuschung bezieht sich nicht auf das Bild, sondern auf die 
Wahrnehmung des Betrachters. Das Bild ist kein Trugbild, das falsche oder wahre 
Tatsachen vortäuscht. Der Betrachter ist dann getäuscht, wenn er das Bild als Trugbild 
wahrnimmt und zwischen wahr und falsch, virtuell und aktuell unterscheidet. Die 
Großaufnahme des Dias ist kein virtuelles Bild der Vergangenheit. Wenn der Betrachter 
dieses aber als solches wahrnimmt, hat er nicht gesehen, sondern interpretiert. Die 
Interpretation ist dann Ausdruck einer Wahrnehmung, die das Bild in einem 
Repräsentationsmodell von wahr oder falsch verankert erwartet.  
 
Die Täuschung als „Macht des Falschen“ wird durch das nächste Bild verdeutlicht. Nach 
der Großaufnahme des Dias ist Birkin zu sehen, die seitlich hinten, von der 
Projektionsfläche der Dias entfernt steht und nicht in die Kamera blickt. Birkin schaut ins 
„Leere“ und die Kamera ist beobachtender „Documenteur“.110 In dieser Einstellung handelt 
es sich um ein aktuelles Wahrnehmungsbild, in dem keine Rest-Vergangenheit mehr 
besteht oder möglich ist. Birkin ist von der Vergangenheit abgetrennt und in einen „leeren“ 
Raum der Gegenwart  zurückgeworfen.  
 
                                                
106 Ebd. S. 97. 
107 In Anlehnung an Alexander Kluges Film Der Angriff der Gegenwart auf die übrige Zeit. 
108 Siehe Deleuze: „Jenseits von Wahr und Falsch enthüllt sich das Werden als die Macht des Falschen“, ebd. 
S. 352. 
109 Vgl. Deleuze, ebd. S. 351. 
110 Ein Filmtitel Vardas, der das „Dokumentieren“ und „Lügen“ im Substantiv vereint. 
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Vardas Täuschung zeigt sich im Bild des Dias und dem der Abwesenheit Birkins als 
falscher Anschluss, nicht der Bewegung, sondern der Zeit. Das Bild des Dias stellt 
Vergangenheit und Gegenwart als unvereinbar dar, weil das „omnipräsente“ Bild der 
Vergangenheit Birkin in das Bild des Raums der Gegenwart „zurückwirft“. Die 
Unvereinbarkeit wurzelt hier in einer Abspaltung der zwei Bilder von der Zeit selbst. Das 
„omnipräsente“ Bild der Vergangenheit und das leere Bild der Gegenwart täuschen ein 
Stillstehen und Abwesenheit von Zeitlichkeit als zeitlichem Werden vor und können nur 
noch als Rudimente der Zeit wahrgenommen werden. Wenn nun die beiden Bilder die 
Zeitlosigkeit, das Abhandensein der Zeit zeigen, kann man daraus ersehen, dass sie 
gleichzeitig zwei Intervalle darstellen, die nicht leer, sondern „schon gefüllt“ sind und Bild 
einer zeitlichen Ellipse werden: Nicht ein Zeitsegment auf einer Zeitachse wird 
ausgelassen, sondern die Zeit selbst ist verschwunden, eben darin besteht Vardas 
Täuschung. Die beiden Bilder „außerhalb“ der Zeit sind direkter Ausdruck der Zeit selbst. 
Dies ist keineswegs widersprüchlich. Indem Varda die Zeit absorbiert, liefert sie ein 
umgestülptes, verkehrtes und falsches Bild der Zeit, das dennoch die Zeit direkt freilegt.  
 
Das Zeit-Bild, das Varda hier konstruiert, erinnert an das „dialektische Bild“ Benjamins, 
das aber im Bezug zum filmischen Zeit-Bild neu gelesen werden muss. Benjamin schreibt: 
 „Rettung sammelt sich an dem Ort, wo sich Vergangenheit zum Augenblick 
 verdichtet. Der Augenblick ist die Zeitform der Monaden, indem er den Gang der 
 Zeit transzendiert und die Zeit stillstehen läßt. Das dialektische Bild ist monadisch, 
 weil es ein Augenblicksbild ist. Im Augenblick bekommt die Zeit eine räumliche 
 Qualität, und in dieser Verräumlichung der Zeit kann historische Rettung 
 stattfinden. Der Augenblick stiftet einen neuen Kalender. Er ist weder Zeitpunkt 
 noch telos der kontinuierlichen Zeitlinie. Er füllt nicht die leere und homogene Zeit, 
 sondern ist schon ‚gefüllt’.“111  
 
Benjamins Augenblicksbild steht im Kontext des materialistischen Historismus, in dem der 
Stillstand der Zeit,  das mitunter „chock“-artige Einhalten eine „Chance [...] für die 
„unterdrückte Vergangenheit“ ist: Durch die Stillstellung kristallisiert das Denken und 
Geschehen als Monade.112 Obwohl Benjamins Beschreibung zunächst nicht mit dem 
filmischen Zeit-Bild in Verbindung gebracht werden kann, zeigt sich doch eine Affinität. 
                                                
111 Walter Benjamin, in: Dag T. Andersson, Benjamins Begriffe. Erster Band, Hg. Michael Opitz, Erdmut 
Wizisla, Frankfurt am Main: Suhrkamp 2000, hier S. 178. 
112 Vgl. Walter Benjamin, Über den Begriff der Geschichte, http://www.offene-
uni.de/archiv/textz/textz_phil/geschichtsthesen.pdf, 10. 7. 08, hier Kapitel XVII. 
 30 
Besonders auffällig ist der Begriff der Monade, und ihre, so Benjamin, kristalline 
Eigenschaft. Der Begriff des Kristalls bei Deleuze ähnelt der benjamin‘schen Monade. Bei 
Deleuze wird im Kristall die doppelte Struktur Zeit sichtbar, die Bewahrung und 
Veränderung von Vergangenheit und Gegenwart.113  Das Kristall bildet sich unentwegt, 
breitet sich aus und bringt „alles, was es berührt, zum Kristallisieren“.114 Im Kristall als 
auch in der Monade wird eine a-chronologische Struktur der Zeit sichtbar.  
 
Die zwei Bilder, die das Dia in groß und Birkins Abwesenheit zeigen, sind im 
benjamin’schen Sinne Bilder, in denen sich die Vergangenheit zum Augenblick verdichtet 
und die Zeit stillstehen lässt. Die Verräumlichung der Zeit ist einerseits in der Darstellung 
des Dias in groß, andererseits im „leeren“ Raum der Gegenwart und dem leeren Blick 
Birkins als Merkmal der zeitlichen Abwesenheit erkennbar.115 Wenn der Augenblick kein 
Zeitpunkt auf einer kontinuierlichen Zeitlinie, sondern in sich schon „gefüllt“ ist, stiftet er 
einen „neuen Kalender“. Gleichzeitig „huscht“ in der Monade das „wahre Bild der 
Vergangenheit“116 vorbei, das für die „unmittelbare Gegenwart von Relevanz ist“117. Für 
die zwei Beispiele der Zeit-Bilder Vardas bedeutet das das Sichtbarwerden der Zeit im Bild 
als Werden und Wiederholung der Zeit. Das „wahre Bild der Vergangenheit“ wird zu 
einem Zeit-Bild, in dem die „Koexistenz der nicht notwendigerweise wahren 
Vergangenheiten“118 sichtbar wird. Wahr und falsch werden ununterscheidbar. Varda spielt 
darauf an, wenn Birkin in der beschriebenen Sequenz zu den projizierten Dias von ihr und 
Serge Gainsbourg kommentiert: „Das Weitere steht in den Zeitungen.“119 
 
Die Ununterscheidbarkeit betrifft nicht nur das Wahre und das Falsche, sondern wie Vardas 
Sequenz auch bloß legt, die Vergangenheit, Gegenwart und Zukunft. Nach den projizierten 
Dias von Birkin und Gainsbourg steht Birkin vor der Projektionsfläche, die nun schwarz ist. 
                                                
113 Vgl. Deleuze, Das Zeit-Bild, 1997, S. 119. 
114 Ebd. S. 122. 
115 Die eigentliche Verräumlichung der Zeit ist aber das Filmbild selbst, als Ort, an dem sich die Zeit 
einschreibt: als Belichtung des Filmbildes. 
116 Vgl. Walter Benjamin, Über den Begriff der Geschichte, http://www.offene-
uni.de/archiv/textz/textz_phil/geschichtsthesen.pdf, 10. 7. 08, hier Kapitel V. 
117 Ebd. 
118 Siehe Deleuze, Das Zeit-Bild, 1997, S. 174. 
119 Vgl. ein Zitat André Bretons: „Das Problem ist nicht mehr die Frage, ob ein Gemälde den Vergleich mit 
einem Weizenfeld aushält, sondern den mit der täglich erscheinenden Zeitung, die, gleich ob aufgeschlagen 
oder geschlossen, ein Dschungel ist.“, in: Régis Debray, Jenseits der Bilder, Rodenbach: Avinus 1999, S. 
273. 
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Sie trägt längere Haare als in den vorigen Einstellungen. Die Zeit ist schon nicht mehr 
dieselbe, sondern die Wiederholung des zeitlich Differenten. In der letzten Einstellung 
dieser Sequenz wird das Bild Birkins in Großaufnahme vor dem schwarzen Hintergrund 
mit einer schwarzen Schiebeblende abgeblendet. Dadurch wird das Filmbild selbst zu 
einem „wechselnden Dia“, das aktuelle Bild ist gleichzeitig mit seinem virtuellen Bild. Es 
ist Gegenwart, die schon Vergangenheit ist. Das aktuelle Bild kann vom virtuellen Bild 




2. 3. 2.  Das Pendel der Gleichzeitlichkeit – wieder und noch immer. 
 
 „Das Bewusstsein leuchtet in der Impression auf, soweit diese sich von sich selbst 
 entfernt: um noch auf sich zu warten oder um sich schon wiedereinzuholen. Noch, 
 schon – Zeit; und Zeit, in der nichts verlorengeht.“120 
 
Lévinas beschreibt die doppelte Struktur der Zeit als Modus des „noch - schon“: die 
gleichzeitige Bewahrung und Veränderung als Zeit. Ähnlich der deleuz‘schen 
Formulierung des Vorher und Nachher des Körpers als „Erschöpfung und Erwartung“ (s.o.) 
wird das Bewusstsein in seiner zeitlichen Veränderlichkeit sichtbar. Das Noch-auf-sich-
warten und das Schon-wiedereinholen, ohne dass „etwas verlorengeht“, ist nicht die 
Simultanität als zeitgleiches Ereignis, sondern Gleichzeitigkeit. Um die Gleichzeitigkeit 
gegenüber der Simultaneität abzugrenzen, sollte der Begriff der „Gleichzeitigkeit“ durch 
„Gleichzeitlichkeit“ ersetzt werden. Dieser weist auf die Zeitlichkeit, welche – ohne 
Heideggers Definition mit einzubeziehen - dauernd, endlich, flüchtig, fortbestehend, 
sterblich, vorübergehend und veränderlich ist. Das Portrait als Film muss Zeitlichkeit 
erzeugen, um die Ruhelosigkeit des Menschen in der Erscheinung zu zeigen; das Vorher 
und Nachher, die Erschöpfung und Erwartung des Körpers. 
 
Die Wiederholung der Zeit ist ihr „Werden“, ihre gleichzeitige Bewahrung und 
Veränderung. Die Gleichzeitlichkeit ist eine Schwingung, das „noch – schon“. Der 
Oszillator der Schwingung ist die Zeit selbst. Durch die Schwingung entsteht ein Zeit-Feld. 
                                                
120 Vgl. Lévinas, Jenseits des Seins oder anders als Sein geschieht, 1992, S. 83. 
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Es erzeugt sich durch die Wiederholung der Zeit als Gleichzeitlichkeit. Das zeitliche 
„Werden“ verläuft nicht mehr über Zeitpunkte oder Augenblicke, sondern ist als Zeit-Feld 
ein offenes System, ein kristallines „Ensemble“ (Deleuze). Es definiert sich nicht mehr 
über den Raum oder Bewegung im Raum. Die Schwingung im raumlosen Zeit-Feld geht 
vom Nullpunkt der Zeit aus: eine „Nullpunktschwingung“121. Sie erzeugt virtuelle 
Teilchen, die kurz bestehen und sich dann wieder auslöschen. Werden Kristalle gebildet, 
können diese die Schwingung in verschiedene Komponenten aufteilen oder verschiedene 
Komponenten verschieden behandeln.122 Ebenso verhält sich das Zeit-Bild, wenn es die 
Zeit in die Gegenwart der Vergangenheit und Gegenwart der Zukunft spaltet, ersetzt, tilgt, 
verschiebt und neue Formen entstehen lässt.123 Vergangenheit, Gegenwart und Zukunft 
sind dann keine Zustände mehr, sondern zeigen sich als zeitliches Gespann, die sich im und 
als Zeit-Feld der Gleichzeitigkeit fortwährend wiederholen. 
 
Jane B. par Agnès V. kann als ein filmisches Feld der Gleichzeitlichkeit beschrieben 
werden. Varda konstruiert Zeit-Bilder, die in der Gleichzeitlichkeit schwingen und 
wiederkehren, ohne jemals zeitlich abwesend zu sein. Die Zeit-Bilder Vardas entstehen im 
Modus des „wieder und noch immer“. Es gibt keine zeitlichen Ellipsen mehr, sondern nur 
noch räumliche  – „wie lächerlich erscheint die Rückblende“124. Das Zeit-Bild legt die Zeit 
frei, die Wiederholung des Zeit-Bildes die Gleichzeitlichkeit. Die Zeit wiederholt im 
Modus der Gleichzeitigkeit den Mehrwert der Zeit, die Bewahrung und Veränderung: das 
Gespann, das dem Flüchtigen Dauer verleiht und sie gleichzeitig flüchtig macht. Der sich 
wiederholende Mehrwert der Zeit ist Gleichzeitlichkeit. Erst durch die Wiederholung des 
Mehrwerts der Zeit als Gleichzeitlichkeit entsteht das Zeitliche. Das Zeitliche ist die 
Wiederholung von Bewahrung und Veränderung als Gleichzeitlichkeit.  
 
Das Portrait als Film ist dann zeitlich, wenn es die sichtbare Wiederholung von Bewahrung 
und Veränderung als Gleichzeitlichkeit ist. Anders gesagt: Die Zeitlichkeit ist im Portrait 
als Film dann sichtbar, wenn sich Bewahrung und Veränderung, die gegenwärtige 
Vergangenheit und die gegenwärtige Zukunft, Dauer und Flüchtigkeit wiederholen. Dann 
                                                
121 Vgl. Dominik Heilbronner, physikalische Grundlagen: http://www.g-r-z.org/grundlagen.htm, 8. 7. 08. 
122 Ebd. 
123 Vgl. Jörg Albrecht, http://www.f-lm.de/?p=663, 12. 7. 2008. 
124 Ebd. S. 58. 
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ist Birkin im Portrait als Film gleichzeitlich: „noch – schon“, „wieder und noch immer“. Ob 
im Café, in Jane Birkins Haus, im Garten, in einem Gemälde, im Spiegel, in der Wüste, im 
Kasino, im Labyrinth, im Filmstudio oder in einem anderen Film (Kung-Fu Master): Jane 
Birkin ist überall gleichzeitlich. Gleichzeitlich als Jane Birkin, die Unbekannte aus der 
Seine, als Muse, Adriane, Mutter, Sängerin, Calamity Jane, Johanna von Orléans, Mogli 
aus dem Dschungel und andere.  
 
Eine Sequenz im ersten Drittel von Jane B. par Agnès V. zeigt das Zeit-Feld der 
Gleichzeitlichkeit besonders deutlich. Der Ton bildet den narrativen Rahmen dieser 
Sequenz. Er verläuft kontinuierlich und pendelt zwischen Off und In. Birkin sitzt wieder 
und noch immer im Pariser Café, das aus der dritten Szene des Films bekannt ist. Sie blickt 
frontal in die Kamera. Varda fragt aus dem Off, ob Birkin schlecht schlafe und unter 
Schlaflosigkeit leide. Birkin antwortet und das Bild wechselt zu einer metallenen 
Frauenstatue in einem Park. Varda fragt weiter aus dem Off, ob Birkin träume. Birkins 
Gesicht mit geschlossenen Augen wird in Großaufnahme sichtbar. Sie öffnet die Augen 
und antwortet „Ja, sogar sehr viel.“ Im nächsten Bild ist Birkins Wohnhaus zu sehen, davor 
Birkin in einer Halbtotale, die Kamera ignorierend. Der Ort wechselt mit einem Schnitt zu 
der Waldwiese der vierten Szene des Films. Birkin hängt den Spiegel auf einen Baum. Nun 
spricht Birkin aus dem Off „Aber es ist schon sehr lange her, dass ich im Traum geschwebt 
bin.“ Der Satz wird im Ton als Kanon versetzt gedoppelt, hallt nach und franst aus. Birkin 
spricht weiter: „Die schönsten Träume sind die, in denen ich fliege.“ - das Bild wechselt in 
der Mitte des Satzes und zeigt in der Totale von vorne einen Fluss mit einer Baumreihe. 
Birkin läuft von hinten mit einem orangenen Tuch zu Flügeln gespannt der Kamera 
entgegen. In ihrer Bewegung wechselt das Bild und Birkin ist wieder und noch immer vor 
ihrem Haus, nach links schauend in Großaufnahme. Varda aus dem Off: „Erinnerst du dich 
noch an einen Traum der letzten Zeit?“. Im Bild ist das Gesicht einer  metallenen 
Frauenstatue im Park zu sehen, ihre Augen sind geschlossen. Birkins Gesicht wird in groß, 
mit geschlossenen Augen sichtbar. Hinter ihr zeigen sich die Umrisse der Frauenstatue. 
Varda substituiert nicht das Frauengesicht der Statue mit Birkins Gesicht sondern schichtet 
die Gesichter. Birkin in Nahaufnahme spricht mit geschlossenen Augen „Grauenvoll. 
Birkin hält sich mit ihrem linken Arm hinten an der Statue fest. Dann wechselt das Bild ins 
Café, wo Birkin wieder und noch immer frontal zur Kamera sitzt. Sie hält sich mit ihrem 
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linken Arm hinten an der Wand fest. Der Ton der vorigen Einstellung geht weiter, Birkin 
spricht nun sichtbar im Bild. Mit dem Ende ihres Traum-Berichts schließt die Sequenz. 
 
In den letzten zwei Einstellungen wird eine besondere Konstruktion von Gleichzeitlichkeit 
durch Wiederholung sichtbar. Die Struktur der Wiederholung wird erst durch die 
„Stellvertreterfunktion des Zeichens“125 möglich und lässt „ein Moment der Andersheit“126 





2. 3. 3. Nicht die Bilder, die Gesten wiederholen sich: der Schnitt als Spiegel. 
 
In sechs Einstellungswechsel in Jane B. par Agnès V. fungiert der Schnitt als „Spiegel“. 
Das Intervall „spiegelt“ das erste Bild und holt es als „Spiegelbild“ im darauffolgenden 
Bild wieder. Wiederholt wird nicht das Bild als solches, sondern eine Geste. Die Geste der 
Wiederholung „bringt keine Kopie zum Ausdruck wie eine Reproduktion, sie ist 
Darstellung einer Interaktion: Die Wiederholung thematisiert Differenz, die 
Hervorbringung des Verschiedenen.“127  
 
Die sechs Beispiele lassen sich nach drei Kategorien ordnen: 1) Birkin wiederholt ihre 
eigenen Gesten; 2) Varda wiederholt Birkins Gesten und 3) ein männlicher Engel 
wiederholt die Geste Ivans, eines „Komplizen“. Die Kategorien unterscheiden sich in bezug 
auf die Funktion des „Schnitts als Spiegels“. Die erste Kategorie („Birkin wiederholt ihre 
eigenen Gesten“) bezieht sich auf die Zeit. Durch die Wiederholung der Geste als 
Spiegelbild konstruiert Varda Gleichzeitlichkeit. Die zweite Kategorie („Varda wiederholt 
Birkins Gesten“) erzeugt keine Gleichzeitlichkeit. Hier fungiert der „Schnitt als Spiegel“ 
als Spiegel mit kunsthistorischem Bezug zur Malerei: In zahlreichen Gemälden der 
Renaissance und des Barock zeigt sich der Maler im Spiegel. Der Sehende und das 
Gesehene werden im Bild vereint. In Jane B. par Agnès V. werden zwar auch „reale“ 
                                                
125 Vgl. Jürgen Habermas, Der philosophische Diskurs der Moderne, Frankfurt a. M.: Suhrkamp 1988, S. 207. 
126 Vgl. ebd. S. 206. 
127 Vgl. Marion Strunk, http://www.xcult.org/strunk/wd/wiederholung.html, 7.7. 2008. 
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Spiegel gefilmt, in denen Birkin, Varda oder beide zusammen sichtbar werden. In den zwei 
Beispielen der zweiten Kategorie konstruiert Varda aber den Spiegel durch den Schnitt. Die 
Wiederholung der Geste erzeugt ein Spiegelbild. In der dritten Kategorie („Ein männlicher 
Engel wiederholt die Geste Ivans.“), das nur ein Beispiel fasst, fungiert der Spiegel als 
Reflektion, die die Geste „zurückwirft“ und sie durch ihre Wiederholung gleichsam 
auslöscht. In allen Beispielen, mit Ausnahme von einem, wird die Geste durch den Arm 




2. 3. 3. 1.  Des Spiegels Gleichzeitlichkeit. 
 
1) a. Birkin steht vor der metallenen Statue im Park und erzählt ihren Traum. Sie hält sich 
mit ihrem linken Arm hinten an der Statue fest und spricht. Mitten im Ton wechselt die 
Einstellung in das Café, der Ton wird weitergeführt. Birkin sitzt in gleicher Körperhaltung 
frontal zur Kamera, den linken Arm nach hinten gestreckt, sich festhaltend. 
 
In diesem Beispiel zeigt sich, was Deleuze als „Kino des Körpers“ bezeichnet: Die 
„Verhaltensweise [tritt] an die Stelle der Aktion und der legendenbildende oder 
fabulierende Gestus an die Stelle der als wahr angenommenen Verkettung.“128 Durch die 
akustische Verbindung der beiden Einstellungen könnte das Festhalten Birkins mit dem 
Arm ebenso als Fortsetzung und Verbindung der Einstellungen mittels ihrer Geste 
verstanden werden. Doch das sich wiederholende Festhalten ist keine Verbindung, die aus 
einem Aktions-Reaktions-Schema resultiert. Die Räume sind voneinander abgetrennt. Das 
Wechseln der Orte zeigt eine „äußere Differenz“ der repräsentierten Räume in Form von 
„Verkleidungen“.129 Die zweite Einstellung ist keine „Metamorphose der Situation“, wie es 
bei einer indirekten Repräsentation der Zeit als „empirischer Verlauf“ der Fall wäre.130 Die 
beiden Einstellungen sind gleichzeitlich. Durch den Schnitt als Spiegel wiederholt sich die 
                                                
128 Siehe Deleuze, Das Zeit-Bild, 1997, S. 352. 
129 Vgl. Deleuze, in: Birgit Leitner, Wiederholungsstrukturen in den Filmen von Jim Jarmusch,  http://e-
pub.uni-weimar.de/volltexte/2007/919/pdf/Dissertation_Birgit_Leitner.pdf, 29. 6. 2008, S. 73. 
130 Vgl. ebd., S. 349. 
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Geste. Sie beginnt erneut, verdoppelt sich und konstituiert so ein virtuelles Spiegelbild.131 
Der Schnitt fungiert als „beweglicher Spiegel“, der „die Wahrnehmung der Erinnerung 
reflektiert“.132 Die Wahrnehmung der Erinnerung ist nicht mehr Bild, sondern der Gestus 
des Körpers und erzeugt so ein neues Bild. 
 
b. Birkin steht in der Lagerhalle. Sie ist angeschossen, Blut befleckt ihr T-Shirt. Frontal zur 
Kamera bewegt sie sich nach hinten in den Raum, lehnt sich an einen Holzpfeiler und sinkt 
langsam in die Knie. Während des Herabsinkens und anschließend in der Hocke hält sie 
ihren rechten Arm den Pfeiler entlang hoch gestreckt. Die Einstellung wechselt und Birkin 
liegt als Ariadne verkleidet auf einem Strand. Sie hält ihren Kopf aufrecht, lässt ihn dann 
aber in den Sand gleiten. Ihr rechter Arm ist seitlich den Strand entlang in die „Höhe“ 
gestreckt. Die Einstellung wechselt zurück in die Lagerhalle. Birkin fällt von der Hocke 
nach rechts auf den Boden. Ihr rechter Arm fällt seitlich gestreckt zu Boden.  
 
Birkin wiederholt ihre Geste zweimal hintereinander. Das erste Mal verändert sich die 
räumliche Ausrichtung der Geste. Am Strand liegend ist Birkins Arm nicht mehr in die 
Höhe gestreckt, sondern am Strand waagrecht ausgestreckt. Hier wird im Vergleich zu 1) a. 
die „äußere Differenz“ als räumliche „Verkleidung“ noch deutlicher. Die zweite 
Wiederholung funktioniert wie in 1) a. beschrieben, jedoch ist sie zeitlich verschoben. 
Deleuze beschreibt diese zeitliche und räumliche Verschiebung als „innere Differenz“133. 
Die zeitliche Verschiebung bedeutet nicht, dass sich die Wiederholung der Geste außerhalb 
des Feldes der Gleichzeitigkeit ereignet. Wenn das „Zu-Spät“, so Deleuze, „kein in der Zeit 
sich ereignender Unfall, sondern eine Dimension der Zeit selbst ist“134, dann ist die 
zeitliche Verschiebung als innere Differenz der Wiederholung eine Dimension der 
Gleichzeitlichkeit. Was in Le Charme discret der la bourgeoisie die Darstellung von 
„unterschiedlichen Versionen derselben Mahlzeit in irreduziblen Weisen und Welten“135 
ist, zeigt sich in Vardas Beispiel als direkter Ausdruck von Gleichzeitlichkeit, die durch die 
                                                
131 Ebd. 
132 Ebd. S. 112. 
133 Vgl. Deleuze, in: Birgit Leitner, Wiederholungsstrukturen in den Filmen von Jim Jarmusch,  http://e-
pub.uni-weimar.de/volltexte/2007/919/pdf/Dissertation_Birgit_Leitner.pdf, 29. 6. 2008, S. 73. 
134 Siehe Deleuze, Das Zeit-Bild, 1997, S. 130. 
135 Ebd. S. 138. 
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Wiederholung der Geste entsteht und ihre Differenz (als „unterschiedliche Versionen“) 
sichtbar macht.  
 
c. Birkin, als Junge aus dem Dschungel verkleidet, steht etwas rechts der Mitte vor einem 
schwarzen Hintergrund frontal zur Kamera. Um ihre Brust und Hüften trägt sie ein Fell. Sie 
erzählt von „knabenhaften Mädchen“ und berührt währenddessen einige Male ihren 
Oberschenkel mit der linken Hand. Sie spricht weiter: „Oder Amazonen, die sich der Brust 
berauben, um besser schießen zu können - “, sie schießt mit einem imaginären Bogen einen 
imaginären Pfeil ab. Die Einstellung wechselt von der Nahaufnahme in eine Halbtotale,    
„... die genauso mutig sind wie Männer. Wirklich. Das sind Rollen für mich. Wie 
beispielsweise ‚Calamity Jane’ mit ihren Gewehren.“ Es folgt ein Schnitt zu einer 
Außenaufnahme, in gleicher Einstellungsgröße. Birkin trägt Western-Kleidung und steht 
rechts-mittig, frontal zur Kamera, links von ihr ein Pferd. Birkin blickt zum Pferd, dann in 
und hinter die Kamera. Ihre linke Hand ist in ihrer Hosentasche, die rechte hängt lose. 
 
In diesem Szenenwechsel wiederholt sich die Geste nicht mehr unmittelbar in den 
Einstellungen vor und nach dem Schnitt. Zwischen der ersten Geste und ihrer 
Wiederholung liegt nicht nur der Schnitt als Spiegel, sondern Zeit, das heißt die Abfolge 
von Bildern und gesprochenem Text. Die Geste ist in diesem Beispiel viel subtiler und 
weniger auffällig: Birkins verlegenes Greifen auf ihren linken Oberschenkel wiederholt 
sich in der Western-Einstellung durch Birkins Hand in ihrer linken Hosentasche. Beide 
Male führt die linke Hand die Geste aus. Durch die Hosentasche ist die Hand nicht mehr 
sichtbar. Sie verbirgt die Hand und somit die Geste. Durch die dazwischenliegende Zeit 
schließen die Gesten nicht mehr direkt aneinander an. Dennoch kann die Wiederholung der 
Geste als Spiegelbild verstanden werden, als es gleichzeitig die Veränderung und 
Modifikation der Geste in der Zeit sowie in ihrer Wiederholung zeigt. Da die Wiederholung 
selbst aufgeschoben ist, ist der zeitliche Aufschub nicht wie im vorigen Beispiel ein „Zu-
Spät“, sondern eine „Nachträglichkeit“ als „Nichterscheinen des Erscheinens“. Die 
Wiederholung markiert die bereits „vorübergegangene“ Geste als Gewesenes und hat nur 
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„Gegenwart, soweit sie mit Gedächtnis durchtränkt [...] schon inszenierte Gegenwart 
ist“.136  
 
Trotz der dazwischenliegenden Zeit kann die Wiederholung der Geste, hier in Form des 
Verbergens durch die Hosentasche, Gleichzeitlichkeit erzeugen, als die Geste wieder  in der 
Gegenwart und noch immer in der Vergangenheit existiert.  Mit Lévinas’ Formulierung des 
„noch – schon“ bedeutet das das „noch“ auf sich Warten der Geste, um sich „schon wieder 
einzuholen“.137 Die „Zeit, in der nichts verlorengeht“138 tritt in Vardas Konstruktion hervor 
und wird sichtbar: durch die Markierung der Geste als Gewesenes und die Inszenierung der 




2. 3. 3. 2.  Des Spiegels Doppelung. 
 
2) a. Varda und Birkin sitzen in einem Café. Birkin, halbnah, blickt frontal in die Kamera. 
Varda hinter der Kamera, spricht aus dem Off: „Du willst doch diesen Film machen.“ 
Birkin antwortet: „Ja Chef!“ und hebt ihr rechte Hand zu einer Geste des Einverständnis, 
derart, wie sie beim Militär vollzogen wird. Die nächste Einstellung zeigt in der Totale ein 
Filmstudio von innen. Varda steht am hinteren Ende des Studios auf einem säulenähnlichen 
Podest. Varda ruft „Kamera ab!“ und hebt im selben Moment ihre rechte Hand zur gleichen 
Geste des Einverständnisses, wie Birkin in der Einstellung zuvor.  
 
Die Wiederholung der Geste Birkins durch Varda erzeugt ein Spiegelbild, das einzig durch 
die Wiederholung der Geste als „Doppelung“ erzeugt wird. Die Bedeutung der Geste als 
Einverständnis ist für die Konstruktion des Spiegelbildes nicht relevant. Der Schnitt 
fungiert als Spiegel, durch den die Geste als Zeichen der Wiederholung wiedererkannt 
wird. Die Geste wird von Vardas Körper wiedergeholt und von ihr neu, das heißt zum 
ersten Mal vollzogen. Die Differenz der Wiederholung zeigt in der Verschiedenheit der 
                                                
136 Vgl. Dieter Mersch, ›Geschieht es?‹ - Ereignisdenken bei Derrida und Lyotard, http://www.momo-
berlin.de/Mersch_Ereignis.html, 16. 9. 2007, hier Punkt 3. 
137 Vgl. Lévinas, Jenseits des Seins oder anders als Sein geschieht, 1992, S. 83. 
138 Ebd. 
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Körper. Varda verdoppelt die Geste, um sich selbst im Spiegel darzustellen. Die 
Verdoppelung der Geste als Wiederholung zeigt einerseits Vardas „spiegelbildliches“ 
Erscheinen in bezug zu „Bildinszenierungen“ der Renaissance und des Barocks, in denen 
sich der Maler im Spiegel darstellte, um sich als Sehender und das von ihm Gesehene im 
Bild zu vereinen.  Andererseits, um das Bild im Bild, das Spiegelbild im Gemälde oder das 
Filmbild als „doppeltes“ Bild auszuweisen. Da Varda hier aber nicht, wie in anderen 
Szenen in Jane B. par Agnès V. mittels eines „realen“, gegenständlichen Spiegels operiert 
und eine „Bildinszenierung“ im Sinne der Renaissance nachkonstruiert, bedarf es der 
Wiederholung der Geste als spiegelbildliche Doppelung. Varda löst das klassisch 
„doppelte“ Bild, das das Dargestellte und den Künstler im Spiegel in einem Bild zeigt, zu 
zwei Bildern auf. Der Schnitt wird so zum Spiegel, der selbst zwar unsichtbar, durch die 
Wiederholung der Geste aber als Spiegel ausgewiesen und somit sichtbar wird. Was in den 
klassischen „Bildinszenierungen“ als Doppelung erscheint, als Spiegelbild im Bild und 
dennoch in ein und demselben Bild dargestellt wird, löst Varda hier in zwei 
unterschiedliche Bilder auf.  
 
Dass Varda eine Geste wiederholt, zeigt die Notwendigkeit für die Entstehung und 
Wahrnehmbarkeit des Spiegels. Ließe Varda statt der Geste das Bild ihres Gesichts auf ein 
Bild von Birkins Gesicht folgen, würde das zweite Bild nicht als Wiederholung des ersten 
wahrgenommen werden, da zwei unterschiedliche, aufeinanderfolgende Gesichter niemals 
als „Doppelung“ des Bildes, beziehungsweise des Gesichts wahrgenommen werden. 
Dennoch zeigt das nächste Beispiel die Realisierung dieses Umstands, in dem sich Varda 
anderer Mittel zur Konstruktion des Schnitts als Spiegel bedient. 
 
 
b. Birkin spricht als „Unbekannte aus der Seine“ in Großaufnahme vor einem schwarzen 
Hintergrund in die Kamera: „Ich bin Jane B. Geboren als Engländerin. Ich habe ein Größe 
von 5 Fuß und 10 Zoll, besondere Kennzeichen: keine. Besondere Begabungen: keine. Aber 
ich bin da. Sie sehen mich an. Und die Zeit vergeht.“ Birkin blickt noch ein, zwei 
Sekunden schweigend in die Kamera. Dann folgt ein Schnitt. Varda sitzt im Freien auf 
rotweißen Zuschauerbänken halbnah und frontal zur Kamera. Sie schweigt und blickt in die 
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Kamera. Nach einem kurzen Moment der Stille beginnt sie zu sprechen: „Die Zeit ist schon 
ein wenig vergangen. [...]“.  
 
Dieser Einstellungswechsel ist das einzige Beispiel, in dem die sich wiederholende Geste 
nicht mit einem Arm oder einer Hand ausgeübt wird. Der Begriff der Geste ist  in diesem 
Beispiel in bezug zu seiner herkömmlichen Bedeutung verändert. Als Geste zeigt sich hier 
eine Summe und Abfolge von verschiedenen Elementen: Birkins und Vardas Gesicht in 
Groß- beziehungsweise Nahaufnahme, die beide frontal zur Kamera gerichtet sind, sowie 
das Sprechen und Nicht-Sprechen der beiden. Wieder hat der Schnitt zwischen den 
Einstellungen die Funktion eines Spiegels inne. In der ersten Einstellung spricht Birkin von 
Anfang an und blickt in die Kamera. Nach Ende ihres Satzes schweigt sie noch zwei 
Sekunden. Ein Moment der Stille, in dem ihr Blick zum Zuschauer „spricht“ und das 
Vergehen der Zeit zur eigentlichen Wahrnehmung wird. Dann folgt der Schnitt. Varda 
blickt schweigend in die Kamera und beginnt dann zu sprechen. Der zeitliche Abstand 
zwischen Sprechen und Nicht-Sprechen ist der gleiche wie in der Einstellung von Birkin. 
Die Spiegelung und Doppelung zeigt sich hier in der Wiederholung der Abfolge von 
Sprechen und Stille, sowie in der Wiederholung des „Gesichts“ und des direkten Blicks in 
die Kamera. Wie schon erwähnt, vermögen zwei aufeinanderfolgende unterschiedliche 
Gesichter und deren Blicke nicht als spiegelbildliche Wiederholung wahrgenommen zu 
werden. Aus diesem Grund inszeniert Varda die Wiederholung der „Geste“ im Ton. Zuerst 
spricht Birkin und ist dann still. Nun ist Varda still und spricht dann.  
 
Der Schnitt als Spiegel verdoppelt die „Geste“, in dem er sie in ihrer zeitlichen Abfolge, 
dem Sprechen und Nicht-Sprechen spiegelt. Die zeitliche Abfolge wiederholt sich in ihrer 
Umkehrung. Bild und Ton der beiden Einstellungen lassen ein „Faltbild“ entstehen, dessen 
Falzung der Schnitt als Spiegel ist. Wenn das Sprechen „A“ und das Schweigen „a“ ist, 
lässt sich die Spiegelung wie folgt wiedergeben:  A – a / a’ – A’. Für das Bild „B“ gilt: B / 
B’. Das zweite Bild ist durch die Wiedererkennung der wiederholten „Geste“ mit dem 
ersten Bild kohärent, jedoch nicht deckungsgleich in Bild und Ton, als das zweite Bild die 
Ableitung des ersten in seiner Verschiedenheit darstellt.  
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Varda konstruiert die Spiegelung der Tonabfolge, um die „Verdoppelung“ des Gesichts 
nicht als Reproduktion oder Kopie, sondern als Spiegelung der eigenen „Verschiedenheit“ 
des Subjekts, von Birkin und von sich selbst, auszuweisen. Denn für das Portrait und das 
Portrait als Film im Besonderen gilt, wie Balázs schrieb: „die sichtbare Oberfläche des 




2. 3. 3. 3. Des Spiegels Blindheit. 
 
3) Ivan, Birkins Komplize, fällt vom Geländer der ersten Etage in der Lagerhalle. Die 
Kamera filmt sein Fallen aus der Halbtotale. Bevor er am Boden aufkommt wechselt die 
Einstellung zu einer Großaufnahme von oben: Ivans Unterarm fällt noch mit der Bewegung 
des am Boden Aufkommens nach links. Die Hand ist zur Faust geballt, den Zeigefinger 
streckt er nach links zeigend bis zum Bildrahmen. Ein Schnitt folgt auf den schon 
bekannten männlichen Engel in einem Innenhofgarten. In Nahaufnahme steht er leicht 
schräg zur Kamera und blickt links – im Bild rechts – an der Kamera vorbei. Mit seiner 
linken Hand zeigt er mit gestrecktem Zeigefinger hinter die Kamera, in der Einstellung zum 
rechten Bildrahmen. 
 
Varda wählt die Großaufnahme von Ivans Arm und Hand, um seine Geste zu verdeutlichen. 
Einerseits verstärkt sie den Blick auf die Ausrichtung der Geste, das Zeigen auf etwas 
außerhalb des Bildes, das für den Betrachter nicht sichtbar ist und keine Bezeichnung 
erfährt. Andererseits trennt die Großaufnahme den Arm und die Hand vom Rest des 
Körpers. Ivans Aufprall auf den Boden wird nicht gezeigt, das nachträgliche Umfallen des 
Unterarms auf den Boden ersetzt den Aufprall des Körpers im Bild. Die Umfall-Bewegung 
vom Ellbogen ausgehend gibt zu erkennen, dass der Körper schon am Boden liegt und Ivan 
stirbt. Im Kontext der Fiktion, in der sich diese Szene abspielt, wird sein Zeigen als letzte 
Gebärde vor seinem endgültigen Ableben verstanden, durch welche er denjenigen, der ihn 
vom Geländer gestoßen hat, ausweisen will. Das Bild seiner Geste, durch die er auf etwas 
                                                
139 Vgl. Karl Sierek, in: Christa Blümlinger, Karl Sierek (Hg.), Das Gesicht im Zeitalter des bewegten Bildes, 
2002, S. 78. 
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außerhalb des Bildes zeigt, ließe in Folge ein Bild erwarten, das das von ihm außerhalb 
Bezeichnete, und im Kontext der Fiktion den Täter, zeigt.  
 
Im nächsten Bild aber wiederholt der Engel Ivans Geste. Die Großaufnahme des Arms und 
der Hand wird zu einer Nahaufnahme, die den zeigenden Engel zu erkennen gibt. Sein 
Zeigefinger zeigt zur unteren Hälfte des rechten Bildrahmens. Durch die Aufeinanderfolge 
der beiden Bilder bezieht sich das Zeigen beider Finger aufeinander. Wieder fungiert der 
Schnitt als Spiegel und Falzung. Ein Zusammenklappen der Bilder zu einem Bild ließe die  
Gesten direkt aufeinander beziehen, aber nicht ident miteinander werden. Ivan zeigt auf die 
obere Hälfte des linken, der Engel auf die untere Hälfte des rechten Bildrahmens. Die 
Zeigefinger würden einander nicht berühren, sondern einander verfehlen. Die 
Wiederholung der Geste als Spiegelung ist in diesem Beispiel die Verfehlung der Geste, 
etwas außerhalb des Bildes zu bezeichnen. Das zweite Bild reflektiert das erste in dem 
Sinn, als der Engel Ivans Geste „zurückwirft“. Die Wiederholung der Geste erzeugt ein in 
sich differentes Spiegelbild. Durch die Wiederholung der Geste als Spiegelung wird nichts 
sichtbar: Die „Reflexion des Spiegels“ versperrt den Blick. Ein Bild im Sinne des Aktion-
Reaktion-Schemas, das das von Ivan außerhalb des Bildes Bezeichnete darstellt, wird 
„verfehlt“.  
 
Durch die Wiederholung der Geste löscht sich hier die Geste aus, als ihre Ab-Sicht, etwas 
außerhalb des Bildes darzustellen, nicht Bild werden kann. Die Entstehung eines solchen 
Bildes scheitert an der „Blindheit“ des Spiegels. Durch die Wiederholung der Geste zeigt 











3. Portrait-Inszenierung.  
 
Varda löst sich von der Unmöglichkeit, Birkins Identität zu fixieren und ihre Persönlichkeit 
als Ganzheit darzustellen. Sie legt den Fokus auf die Demonstration ihrer „filmischen“ 
Annäherung an Birkin als Frau und Schauspielerin. Jane B. par Agnès V. zeigt, wie es einst 
Montaigne beschrieb, dass der Gegenstand nicht zum Feststehen gebracht werden kann, 
weil er „wankt und schwankt wie von einem natürlichen Rauschen“140. In der Mitte des 
Films thematisiert sie ihr Konzept, den Film „wie einen Spaziergang“ anzulegen. Birkin 
und Varda, in der Totale vor einer Steinmauer sitzend: 
 Varda: Wir gehen irgendwohin und unterwegs entschließen wir uns zu einem  
  Umweg. 
 Birkin: Und es macht nichts wenn wir den Faden verlieren? 
 Varda: Ich mag Labyrinthe. Ich mag es, erst am Ende des Weges den Weg zu  
  wissen. 
 [...] 
 Birkin: Glaubst du, dass du da noch raus findest? Wir drehen doch nur kurze  
  Stückchen! 
 Varda: Genauso macht man doch ein Puzzle. Man legt ein Teilchen hier, eins da  
  hin. Und  dann zeichnet sich langsam was ab. Nur in der Mitte ist noch eine 
  leere Stelle. 
 
Der Dialog verdeutlicht Vardas Konstruktionsvorgang in Jane B. par Agnès V. Birkin soll 
als Modell nicht zur Schau gestellt141, sondern die Schau als Gestalt offenbart werden. 
Dieser Vorgang setzt die „Mittelbarkeit“ der Kamera und ihr sichtbares Verhältnis zur 
mise-en-scène vor der Kamera voraus. Die dritte Szene in Jane B. par Agnès V. zeigt eine 
Wiese vor einem dahinterliegenden Wald. Auf einem Baum ist ein Spiegel aufgehängt. 
Birkin, halbnah, steht schräg links vor dem Spiegel. Der Dialog der vorangegangen Szene 
wird im Off weitergeführt. Varda erklärt: „Das ist also so, als ob ich dein Selbstbildnis 
filmen würde. Aber du wirst nicht immer ganz alleine sein.“ Die Kamera schwenkt nach 
links, im gleichen Rhythmus geht Birkin nach rechts, wodurch der Eindruck entsteht, die 
Szene fände auf einer Drehscheibe statt. Varda spricht weiter: „Da wird die Kamera sein, 
die auch ein bisschen ich ist.“ und Birkin antwortet: „Dich will ich ja gerne anschauen!“. 
Synchron zum Ton werden durch den neuen Bildausschnitt im Spiegel links ein 
                                                
140 Montaigne, in: Christa Blümlinger, Constantin Wulff (Hg.), Schreiben Bilder Sprechen. Texte zum 
essayistischen Film, 1992, S. 16. 
141 Vgl. Robert Bresson, Notizen zum Kinematographen, Berlin: Alexander Verlag 2007, S. 69. 
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Kameramann und rechts Varda sichtbar. Birkin steht nun rechts vom Spiegel. Die Szene 
signalisiert: Um Varda zu sehen, muss sich Birkin umstellen. Der Spiegel macht den 
Vorgang sichtbar, erfüllt seine Funktion aber nicht auf reduplizierende Weise, sondern 
dadurch, wie Foucault anhand eines Gemäldes von Velasquez beschreibt, dass „der Spiegel 
nichts von dem, was bereits gesagt worden ist“ wiederholt.142 
 
Birkin als „Modell“ fertigt, wie Bresson formuliert, „aus dem, was du ihm diktierst 
(Gesten, Worte), sein eigenes Porträt, und die Ähnlichkeit, ein wenig wie bei einem 
Gemälde, verdankt dir ebensoviel wie ihm.“143 Birkins Selbstportrait zeigt sich nicht im 
Inhalt der von ihr erzählten Erinnerungen oder Träume, in ihren Antworten auf Vardas 
Fragen oder in der Verkörperung fiktiver Rollen, sondern im gleichzeitigen Zuschauen und 
nachträglichen Kommentieren ihres Handelns, „als selbstgefälliger Zuschauer der von ihr 




3. 1. Fiktion und Selbstdarstellung. 
 
 
Jane B. par Agnès V. ist, so in der Synopsis zum Film, „ein Portrait, hervorgerufen aus 
Mini-Fiktionen, der Film ist eine Fiktion, hervorgerufen aus Mini-vertraulichen-
Mittelungen von Jane B.“145. Die filmische und erzählerische Darstellung der Mini-
Fiktionen146 unterscheidet sich nicht von jener Darstellungsweise jener Passagen, in denen 
sich Birkin selbst darstellt, sei es durch Monologe, Kommentare oder Antworten auf 
Vardas Fragen. Der Monolog, der Kommentar und die Antwort haben keinen für das Bild 
zusätzlichen Informationsgehalt sondern werden als eigene szenische Abhandlungen 
performiert. Fiktion und Selbstdarstellung sind folglich gleichwertige Elemente, die im 
Film assoziativ einem Puzzle gleich montiert werden. Dadurch werden nicht nur Realität 
und Fiktion ununterscheidbar; auch die Darstellung und Unterscheidung „objektiver“ oder 
                                                
142 Siehe Michel Foucault, Die Ordnung der Dinge, Frankfurt a. M.: Suhrkamp 1974, S. 35. 
143 Vgl. Robert Bresson, Notizen zum Kinematographen, 2007, S. 89. 
144 Siehe Gilles Deleuze, Das Zeit-Bild, 1997, S. 17. 
145 „Le film est un portrait semé de mini-fictions, le film est une fiction semée de mini-confidences de Jane 
B.“,  in: Bernard Bastide, AGNES VARDA. Filmographie, Paris: Edition Cahiers du Cinéma 1994, „Jane B. 
par Agnès V.“, Synopsis. 
146 Siehe Kapitel 3. 2. 2. 
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„subjektiver“ Aspekte der Persönlichkeit Birkins werden hinfällig. Das Portrait als Film 
erfasst nicht die Identität des Menschen, sondern zeigt seine „Enthüllung“ während des 
filmischen Verlaufs. 147  
 
Birkin produziert sich selbst, „von Geste zu Geste und von Wort zu Wort“.148 Deleuze 
beschreibt diesen Vorgang mit dem Begriff des „Fabulierens“ und hält fest, dass durch das 
Fabulieren die Person zu einer anderen wird, „ohne jemals fiktiv zu sein“, wie auch der 
Filmautor zu einem anderen wird, „wenn er sich über reale Personen ‚vermittelt’, die durch 
ihr eigenes Fabulieren seine Fiktionen en bloc ersetzen.“149 Demnach sind die fiktionalen 
Passagen in Jane B. par Agnès V. nur insofern fiktional, als mit „fiktional“ das 
Verkleiden150 Birkins und das „Tragen“ anderer Rollen gemeint ist. In jenen Passagen 
erfindet sich Birkin, indem sie fabuliert, und wird „umso realer, je besser sie erfunden 
hat.“151 Vardas Fokus liegt hierbei weniger in der „Realisierung“ Birkins, sondern im Akt 
des Fabulierens und Erfindens. Dieser führt auf den Umstand der nicht festzulegenden 
Identität zurück und zeigt sich als künstlerische Möglichkeit, „das Zusammen-Sein der 
vielfältigen Gesichter“152 darzustellen. Nur durch die „Simultaneität der Gesichter“, so 
Agamben, kann die „Wahrheit“ des menschlichen „Angesichts“ erfasst werden, ohne dass 
eines der Gesichter „wahrer wäre als die anderen“ und ohne ihren Zusammenhalt in der 




3. 1. Der Filmzwilling Kung-Fu Master. 
 
 
Während der Dreharbeiten von Jane B. par Agnès V. entsteht ein zweiter Film von Agnès 
Varda mit Jane Birkin: Kung-Fu Master. Ab März 1987 wird gleichzeitig für beide Filme 
                                                
147 Frei übersetzt nach Jean-Louis Comolli, Voir et pourvoir. L’innocence perdue: cinéma, télévision, fiction, 
documentaire, Verdier  2004, S. 249. 
148 Ebd. S. 249. 
149 Vgl. Gilles Deleuze, Das Zeit-Bild, 1997, S. 198. 
150 Auf die Frage Vardas im Film, ob Birkin „alles spielen kann“, antwortet diese: „Ich kann mich als alles 
verkleiden.“ 
151 Ebd. S. 200. 
152 Siehe Giorgio Agamben, Mittel ohne Zweck. Noten zur Politik, 2001, S. 95. 
153 Ebd. S. 95. 
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gedreht. Die Premiere von Kung-Fu Master findet ein Monat nach Jane B. par Agnès V. im 
Frühjahr 1988 statt. Das Besondere an Kung-Fu Master ist die fiktionale Geschichte, deren 
„Textur“ aus der Realität von Jane Birkin und ihrer Familie, sowie der Realität von Vardas 
Sohn Mathieu besteht.154 Die Fiktion basiert auf einem Text Birkins, von dem sie schon in 
Jane B. par Agnès V. berichtet: Mary-Jane (Birkin), eine vierzig-jährige Frau verliebt sich 
in den vierzehn-jährigen Schulfreund ihrer Tochter und beginnt eine Liaison mit ihm. 
Birkins Töchter Charlotte und Lucy sind die Töchter von Mary-Jane im Film; Vardas Sohn 
spielt Charlottes Schulfreund. Gedreht wird unter anderem in Birkins Haus in Paris und im 
Haus ihrer Kindheit in England.  
 
Frédéric Sabouraud bezeichnet Jane B. par Agnès V. als „Mutterfilm“, aus dem Kung-Fu 
Master geboren wird.155 Diese Formulierung bezieht sich auf die zeitliche Komponente der 
Entstehung von Kung-Fu Master als Nachkömmling, erklärt aber das Verhältnis beider 
Filme zueinander. Im Hinblick auf den dokumentarischen „Unterbau“ des Films Kung-Fu 
Master verhält sich dieser zu Jane B. par Agnès V. vielmehr als Zwilling. Kung-Fu Master 
gibt trotz seiner fiktionalen Struktur ein Portrait von Jane Birkin und ihrer Umgebung, den 
Wohnorten und ihrer Familie, sowie der zeitlichen Umgebung von Vergangenheit und 
Zukunft. Beide Filme ergänzen sich, ohne die Notwendigkeit, durch die 
Zusammengehörigkeit ein „Ganzes“ zu ergeben. Ihre gegenseitige Ergänzung zeigt sich 
nicht in den Informationen und Fakten, die aus beiden Filmen abgezogen und miteinander 
verglichen werden könnten. Ihre gegenseitige Ergänzung liegt in der unterschiedlichen 
Darstellungsweise von Birkins privatem Leben. Beide Filme geben einen „Einblick“. In 
Jane B. par Agnès V. wird der Einblick bloßgelegt und ist offen-sichtlich. In Kung-Fu 
Master ist der Einblick indirekt und in den Bildern versteckt ruhend. Das bedeutet für die 
formale Darstellung, dass Jane B. par Agnès V. den Inhalt gleichzeitig zu Form macht, den 
Blick zeigt, während in Kung-Fu Master die Form vom Inhalt, der Erzählung abhängt.  
 
Die Gestaltung von Jane B. par Agnès V. wird durch Kung-Fu Master mitbestimmt und 
beeinflusst. Jane B. par Agnès V. besteht zu rund einem Fünftel aus Sequenzen und Szenen 
aus Kung-Fu Master.  Diese werden zwischen Sequenzen und Szenen von Jane B. par 
                                                
154 Vgl. Bernard Bastide, AGNES VARDA. Filmographie, 1994, „Kung-Fu Master“. 
155 Vgl. Frédéric Sabouraud, ebd. 
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Agnès V. montiert. So ergibt sich, ähnlich einem „Filmtrailer“, ein filmischer Abriss von 
Kung-Fu Master. Die zeitliche Zusammenraffung des Films als Verdichtung der Sequenzen 
und Szenen entsteht durch Ellipsen. Die Ellipsen werden durch die dazwischen montierten 
Sequenzen und Szenen aus Jane B. par Agnès V. deutlich. Dadurch verändert Varda die 
Bedeutung der Ellipse. Sie wird nicht mehr als zeitliche Auslassung verstanden, sondern als 
bildliche. Was bildlich ausgelassen wird, ist der Film Kung-Fu Master. Dieser wird in Jane 
B. par Agnès V. namentlich nicht erwähnt. Birkin schildert die Idee ihres Textes und Varda 
wird darauf antworten: „Wir werden eine Filmepisode daraus machen.“156 Während Birkin 
von ihrem Text erzählt, wechseln die Bilder zwischen Einstellungen aus Jane B. par Agnès 
V. und Kung-Fu Master.  
 
Im Falle der Unkenntnis von Kung-Fu Master können die aus Kung-Fu Master 
entnommenen Szenen diesem nicht zugeschrieben werden. In Jane B. par Agnès V. geben 
Varda und Birkin vor, die Verfilmung von Birkins Text befinde sich noch im Stadium der 
Planung. Jene Szenen aus Kung-Fu Master wären für den Rezipienten demnach eine 1:1 
„Übersetzung“ von Birkins Beschreibung ihrer Idee ins Bild. Dennoch werden jene Szenen 
als Szenen eines schon gefilmten Films wahrgenommen. Dies resultiert aus der 
Fiktionalität der Szenen. Der fiktionale Charakter entsteht einerseits durch das als 
offensichtliches Schauspiel ausgewiesene Agieren der Personen. Andererseits durch 
Birkins Text aus dem Off, der die Szenen kommentiert oder beschreibt, dem Bild aber 
immer unzugänglich bleibt. Die Bilder der Szenen aus Kung-Fu Master konkretisieren 
Birkins Text und erzählen ihn weiter. Dadurch wird ein höherer Grad an Realität und 
gleichzeitiger Fiktionalität erzeugt. Der höhere Grad an Realität ist die Konkretisierung des 
Textes durch die Bilder und Töne aus Kung-Fu Master, ohne dass diese der „Bebilderung“ 
des Textes dienen. Sie sind eine eigenständige Erzählung. Aus der Konkretisierung 
entwickeln die Kung-Fu Master-Szenen ein „Eigenleben“, das die gleichzeitige 
Fiktionalität der Szenen begründet.  
 
Zwischen Vardas und Birkins Vorhaben, Birkins Text in Zukunft zu verfilmen, und der 
gleichzeitigen Rezeption der schon aus dem Film Kung-Fu Master stammenden Szenen 
entsteht ein Widerspruch.. Dieser zeigt sich beispielsweise anhand der Szene, in der Varda 
                                                
156 Filmzitat aus Jane B. par Agnès V. 
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und Birkin auf der Treppe im Vorzimmer von Birkins Haus sitzen. Varda erklärt Birkin: 
„Du möchtest, dass mein Sohn den Jungen spielt, in den du dich dann verliebst. [...] Ich 
weiß nicht, ob Mathieu möchte. Ich werde ihn fragen.“ Birkin antwortet: „Ja es ist besser 
wenn du ihn fragst, immerhin muss er gleich in der ersten Szene ins Klo kotzen!“157 
Anschließend folgt die eben beschriebene Szene aus Kung-Fu Master, in der Mathieu 
schon als Schauspieler agiert und Birkins Beschreibung der Szene als gesprochener Text 
umsetzt und weiterspielt. Der Widerspruch entsteht durch die absichtliche Vortäuschung 
Vardas und Birkins, Kung-Fu Master existiere noch nicht, obwohl dessen verfilmten 
Szenen in Jane B. par Agnès V. schon montiert sind. Die Absichtlichkeit des Widerspruchs 
zeigt sich durch seine Funktion. Durch den vermeintlichen Widerspruch spielt Varda mit 
der Konstruktion und Wahrnehmung von Fiktion als Vorstellung, noch bevor sie Bild aber 
gleichzeitig schon Bild geworden ist. Die aus Kung-Fu Master entnommenen, und in Jane 
B. par Agnès V. montierten Szenen sind die Bildwerdung der Fiktion. Wenn man die 
Szenen aus Jane B. par Agnès V. und Kung-Fu Master, die Beziehung von Wort und Bild, 
nun aber in ihrem Verhältnis zueinander aufschlüsselt, löst sich der vermeintliche 
Widerspruch auf. Es zeigt sich, dass Vardas Intention darin besteht, zu Birkins Konzeption 
ihrer erfundenen Geschichte eine filmische Entsprechung zu konstruieren:  
 „Ich erzähle mir sie so, als ob sie bereits Vergangenheit wäre. Als ob sie bereits 
 Erinnerung wäre, bevor sie überhaupt stattgefunden hat. [...] Deshalb schreibe ich 
 immer im Imperfekt. Und den Kommentar zuerst.“ 158  
 
Die Funktion der eingewobenen Szenen aus Kung-Fu Master in Jane B. par Agnès V. ist 
die Darstellung der Idee zu Kung-Fu Master, die gleichzeitig schon fertiger Film und dieser 
bereits Erinnerung ist, bevor er überhaupt „stattgefunden“ hat. Varda und Birkin geben vor, 
Birkins Idee erst in Zukunft zu verfilmen, als ob der Film bisweilen nur als Text existiere. 
Gleichzeitig aber zeigt Varda mit den Szenen aus Kung-Fu Master, dass der Text schon 
Film, folglich die Idee schon wieder Vergangenheit ist. In Birkins Erwähnung, sie schreibe 
immer im „Imperfekt“, lässt sich ebenso eine Entsprechung zu Vardas Montageform 
finden. Die Szenen aus Kung-Fu Master dienen der Darstellung desselbigen Films in 
verkürzter und verdichteter Form. Der filmische Abriss ist die filmische Umsetzung des 
Imperfekts als „unvollendete Vergangenheit“. Der Film, schon vergangen, weil schon 
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gedreht, ist dennoch unvollendet, als dass er nur als Abriss gezeigt wir. Seine Vollendung 




3. 1. 3.   Erinnerung. 
 
Eine weitere Funktion der Kung-Fu Master-Szenen in Jane B. par Agnès V. ist die 
Konstruktion und Darstellung von Erinnerung in Bezug zum Portrait als Film. Dabei geht 
es um private und persönliche Erinnerung und um Erinnerung als Konstruktion von 
Familie. Die ausgewählten Kung-Fu Master-Szenen geben Birkin die Möglichkeit, ihre 
Familie vorzustellen, sie vorab in Form von Kurz-Portraits zu präsentieren. In Jane B. par 
Agnès V. beschreibt sie ihre Bedingung eines „realen“ Settings in Kung-Fu Master:  
 „Unmöglich sich vorzustellen, dass das woanders stattfindet als in diesem Haus. Mit 
 uns, so wie wir sind. Mit mir und den Mädchen. Mit Charlotte, die schon so groß ist 
 wie ich. Und mit der kleinen Lou ‚bout chou’. Aber ohne meine älteste Tochter 
 Kate, weil sie schon woanders wohnt, mit ihrem Baby.“159 
 
In dieser Sequenz wechseln die Einstellungen in Birkins Haus mit Einstellungen aus Kung-
Fu Master. Birkin sitzt in ihrem Wohnzimmer, halbnah, und spricht frontal in die Kamera. 
Die Einstellung wechselt zur Stiege ihres Vorraums, an deren Wand Familienfotos hängen 
(„[...] in diesem Haus. Mit uns, so wie wir sind. Mit mir und den Mädchen.“). Eine Szene 
aus Kung-Fu Master folgt, in der Birkin draußen im Hof an der Hauswand auf einer Stiege 
sitzt und wartet. Von links kommt ihre Tochter Charlotte mit einem Blumenstrauß. Sie 
umarmen sich („Mit Charlotte, die schon so groß ist wie ich.“). Zurück in Birkins Küche 
nimmt sie ihre kleinste Tochter Lou in die Arme („Und mit der kleinen Lou ‚bout chou’“). 
Dann sitzt Birkin im Wohnzimmer beim Fenster und führt ein S/W-Foto ihrer Tochter Kate 
wie eine Maske vor ihr Gesicht („Aber ohne meine älteste Tochter Kate, weil sie schon 
woanders wohnt, mit ihrem Baby.“). Die Einstellung wechselt zu einer Außenaufnahme aus 
Kung-Fu Master, einem Blick auf den Hof. Plastikmüll flattert im Wind, es ist bewölkt. Ein 
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verlassener, leerer Ort, an dem etwas stattgefunden hat („Die Idee ist mir an dem Tag 
gekommen, als Charlotte eine Party im Garten gab.“160).  
 
Einige Szenen weiter folgt eine Einstellung, die London zeigt und dann eine mit Birkin mit 
kürzeren Haaren in ihrem Pariser Wohnzimmer. Sie sitzt frontal zur Kamera, rechts von ihr 
stehen ausgestopfte Tiere. Birkin antwortet auf eine Feststellung Vardas:  „Oh ja. Ich will 
ihn in meine Kindheit nehmen. Sogar nach London. Es wäre unmöglich woanders zu sein 
als bei meinen Eltern. ... Bei Papa zu sein. ... Und bei Mama, die Schauspielerin ist.“161 Bei 
der Erwähnung ihrer Eltern gibt es eine eine Sekunde lang die Einstellung ihres Vaters in 
groß und frontal zur Kamera. Dann folgt die gleiche Einstellung mit Birkins Mutter. Die 
darauf folgende Einstellung ist eine Szene aus Kung-Fu Master, die die Familie beim 
Oster-Essen im Garten um den Tisch versammelt zeigt.  
 
In diesen Szenen präsentiert Birkin ihre Familie in Form von Bildern. Einerseits in Form 
von Fotos, jene die im Vorraum ihres Hauses an der Wand des Stiegenaufgangs hängen, 
und jenes ihrer Tochter Kate, das sie vor ihr Gesicht hält. Andererseits durch die 
Filmbilder, den Einstellungen aus Kung-Fu Master und den Kurz-Portraitaufnahmen ihrer 
Eltern. Die Fotos fungieren hier weniger als „Scheinformen des Besitzes der 
Vergangenheit“162, sondern als eigene Portraits, die der Erinnerung ausgesetzt werden. Das 
heißt, nicht das Foto ist Erinnerung, sondern in der Erinnerung bedient sich Birkin eines 
Fotos. Dadurch weist sie auf die Flüchtigkeit ihres eigenen Portraits hin, das zwar wie 
Fotos gleichermaßen versucht zu fixieren, aber an der Unmöglichkeit dazu scheitert. Das 
Foto zeigt einen Ort oder ein Gesicht, „an/in dem etwas stattgefunden hat“. Die Erinnerung 
ist „woanders“.  
 
Die Einstellungen aus Kung-Fu Master von Birkins Töchtern sind ebenso kurze Portraits, 
wie auch die im Zuge der Dreharbeiten zu Kung-Fu Master entstandenen Kurz-Portraits 
ihrer Eltern.163 Bezüglich der späteren Fertigstellung von Kung-Fu Master gegenüber Jane 
B. par Agnès V. ließe sich sagen, die Portrait-Einstellungen ihrer Familie seien zukünftige 
                                                
160 Ebd. 
161 Ebd. 
162 Vgl. Susan Sontag, Über Fotografie, Frankfurt a. M.: Fischer 1993, S. 159. 
163 Die Kurz-Portraits ihrer Eltern werden in Kung-Fu Master nicht gezeigt. 
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Erinnerungen. Doch muss ebenso, wie am Beispiel der Fotos gezeigt, der Bezug im Film 
Jane B. par Agnès V. gesucht werden. Das Bezugssystem ist nicht mehr Kung-Fu Master, 
sondern Jane B. par Agnès V. Birkins Kommentare und Beschreibungen zu den Kurz-
Portraits wie den Fotos zeigen ihre Auseinandersetzung mit der Familie und den 
Wohnorten/räumen als bildliche Vorstellung und Erinnerung. Alison Smith hält fest, Varda 
reduziere in ihren Filmen Fotos und Postkarten zu Objekten: „to be handled, explained and 
commented on“.164 Die Film-Bilder selbst sind der Erinnerung jedoch unzulänglich, als sie 
einem Objekt, dem Foto anhaften. Varda versucht hier also nicht in deleuz’schem Sinn 
reine Erinnerung im Bild freizulegen, sondern die „Verdinglichung“ von Erinnerung 
aufzuzeigen. Erinnerung ist hier im weitesten Sinne als bildliche Vorstellung zu verstehen. 
Aus diesem Grund lässt Varda Birkin sich mit Bildern ihrer Familie auseinandersetzen. 
Durch den Wechsel zwischen Fotos, den Kurz-Portraits ihrer Eltern und den Aufnahmen 
ihrer Töchter aus Kung-Fu Master spielt Varda mit der Wahrnehmung des Betrachters. Bild 
ist nicht gleich Bild und Erinnerung ist nicht gleich Erinnerung.  
 
Die erste Szene in Jane B. par Agnès V., in der Birkin mit Familie und Erinnerung 
konfrontiert ist, zeigt Birkin mit ihrem Bruder auf den Stiegen im Haus ihrer Eltern sitzend. 
Sie versucht, sich gemeinsam mit ihrem Bruder das Haus ihrer Kindheit vorzustellen. Beide 
sitzen frontal zur Kamera, schauen aber nicht direkt hinein. Birkin: „Ist da rechts ein 
Zimmer gewesen oder war es eher links?“ Ihr Bruder spricht weiter und Birkin schließt 
während seiner Worte die Augen: „Die Statue war da, genau gegenüber.“165 Dann 
beginnen sie ein Kinderlied zu singen. Die Szene endet mit dem Lied. Birkin und ihr 
Bruder versuchen sich das Haus ihrer Kindheit, das es nicht mehr gibt, vorzustellen. Varda 
zeigt, wie flüchtig die bildliche Vorstellung und Erinnerung ist, sobald es kein Objekt, kein 
Haus und kein Foto vom Inneren des Hauses mehr gibt.  
 
Nur in einer Szene166 in Jane B. par Agnès V.  konstruiert Varda in Bezug auf Birkins 
Familie ein Bild der „reinen Erinnerung“167. Birkin ist in ihrem Wohnzimmer und zieht 
                                                
164 Vgl. Alison Smith, Agnès Varda, New York: Manchester University Press 1998, S. 50. 
165 Filmzitate aus Jane B. par Agnès V. 
166 Es ist jene Szene, bevor zum ersten Mal in Jane B. par Agnès V. eine Szene aus Kung-Fu Master montiert 
wird. 
167 Vgl. Deleuze, Das Zeit-Bild, 1997, S. 80. 
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sich ein T-Shirt an. Rechts von ihr steht ein kleiner Fernseher, dessen Bildschirm vom 
Beginn der Einstellung an ohne Birkins Zu-Tun schwarz-weiß-körnig flackert. Birkin 
spricht in die Kamera: „Und Lou hier, die sich hier ihre Cartoons ansieht. Und Charlotte 
mit ihren Freunden und Freundinnen, die sehen sich Kassetten an, übrigens immer wieder 
dieselben. „Verbotene Spiele, Vom Winde Verweht.“168 Der eingeschaltete Fernseher, der 
schwarz-weiß-körnig flimmert, signalisiert ebenso einen „Ort, an dem etwas stattgefunden 
hat“. In diesem Fall sind es die Filme, die Birkins Tochter mit ihren Freunden sieht. 
Auffällig ist, dass Birkin die Situation im Präsens schildert, obwohl es sich um eine 
Erinnerung handelt. Die Präsensform deutet darauf hin, dass es sich bei dieser Erinnerung 
um eine rituelle, sich wiederholende Situation handelt, die unabgeschlossen ist und auch 
zukünftig stattfinden wird. Der flimmernde Fernseh-Bildschirm verdeutlicht die 
Möglichkeit der Wiederkehr des Bildes. Das flimmernde schwarz-weiße Bild ist ein Bild 
der Erwartung, der Möglichkeit der Besetzung des Bildes durch ein anderes Bild. Es verhält 
sich wie die Präsensform der Erinnerung: nicht mehr und noch nicht. Das flackernde 
Fernseh-Bild ist das Äquivalent zu Birkins Schilderung. Sie erzählt die Situation als 
Erinnerung, die nicht mehr und noch nicht wieder ist. Varda vermeidet die Umsetzung 
Birkins Schilderung als Bild, beabsichtigt nicht, Birkins Tochter mit ihren Freundinnen zu 
filmen. Sie ersetzt das Bild der gegenwärtigen Erinnerung durch ein virtuelles Bild, das 




3. 2.  Das Atelier als Spielstätte. 
 
 
Die „Mini-Fiktionen“ in Jane B. par Agnès V. weisen große Gemeinsamkeiten mit der 
Funktion des fotografischen Ateliers zu Beginn des 20. Jahrhunderts auf. Das fotografische 
Atelier bot Mann, Frau wie Kind die Räumlichkeit, Requisiten, Kulissen und Technik, um 
sich spielerisch mit der eigenen Persönlichkeit auseinanderzusetzen und in andere, mitunter 
unkonventionelle, phantastische oder exotische Rollen zu schlüpfen. Ähnlich dem Interieur 
einer Wunderkammer versammelte das fotografische Atelier Erzeugnisse fremder Kulturen, 
wie Masken, Götzenbilder, Rüstungen und Raubtierfelle, mit deren Aneignung der 
                                                
168 Ebd. 
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Portraitierte die „profane Welt des Alltags“169 verlassen konnte.  Das fotografische Atelier, 
so Jean Sagne: „[...] wurde zur Experimentierbühne, zum Laboratorium der Identität, wo 
sich der Fotografierte den möglichen Bildern seiner selbst stellte.“170  Vor allem Frauen 
nützten die Möglichkeit des Ateliers, um das zeittypische „Ich bin viele“ als „Sujet 
weiblicher Selbstfindung“ zu demonstrieren.171  
 
In Jane B. par Agnès V. übernimmt Varda die Praxis des fotografischen Ateliers, in dem sie 
Birkin verkleidet und sie in ihrer Diversität darstellt. Diese entsteht vor allem durch das 
assoziative Spiel mit Birkins Namen und in Folge durch die Verkörperung der „anderen 
Jane’s“ wie Jane d’Arc, Calamity Jane, der Jane Tarzans und der Jane von Serge 
Gainsbourg, aber auch durch verkörperte Hommagen an Marilyn Monroe, Laurel von 
„Laurel und Hardy“ und Mogli aus dem Dschungel. Um die ausgewählten Rollen eindeutig 
zu machen, trägt Birkin Kostüme und spielt vor Kulissen oder an Orten, die mit den 
jeweiligen Rollen assoziiert werden. Die räumliche Mise-en-scène im Film entsteht als 
Konsequenz und Erfordernis der Rolle selbst. Im fotografischen Atelier verhält es sich 
umgekehrt: Die Anzahl und Variation der Rollen werden durch den Raum, die Kulissen 
und Requisiten vorgegeben.  
 
Während das Foto das Spiel als gefertigtes „Produkt“ festhält, macht es der Film möglich, 
selbst Spielstätte zu sein, in dem er das Spiel in seinem Prozess zeigt. Nicht die gespielte 
Rolle ist in Jane B. par Agnès V. für Varda von Interesse, sondern das Spielen der Rolle als 
Aktion und das Spiel mit den Rollen und Masken als notwendiges Verfahren, um das 
Portrait als Darstellungsweise, nicht aber als dargestellten Menschen auszumachen. Die 
verschiedenen Rollen können zwar als Metapher für die verschiedenen Eigenschaften des 
Menschen und Merkmal seiner vielschichtigen Persönlichkeit interpretiert werden, doch 
führt die Interpretation wiederum zu einer „inhaltlichen“ Fixierung und Auffächerung der 
menschlichen Identität als Abriss und Ausschnitt derselben. Diesen Umstand umgeht Varda 
in Jane B. par Agnès V., in dem sie Birkin nicht zum Subjekt ihrer, Birkins, Eigenschaften 
                                                
169 Siehe Jean Sagne, in: Michel Frizot (Hg.), Neue Geschichte der Fotografie, Köln: Könemann 1998, S. 119. 
170 Ebd. S. 112. 
171 Vgl. Elisabeth Moortgat, in: Portrait im Aufbruch. Photographie in Deutschland und Österreich 1900 – 




oder Fähigkeiten macht, sondern das Portrait im agamb’schen Sinne als „Schwelle der Ent-
eignung und Ent-gleichung aller Modi und Qualitäten“ versteht, „auf der allein diese reine 
Mittelbarkeit erlangen.“172 Die Enteignung und Entgleichung kann nur dann entstehen, 
wenn das Portrait als Film das oszillierende Spiel zwischen Varda und Birkin darstellt, und 




3. 2. 1.  Tableaux vivants. 
 
Neben dem Verkörpern der fiktiven Rollen als Ausdruck des Spiels mit der eigenen 
Identität zeigt Varda die Praxis der „Tableaux vivants“ in Auseinandersetzung mit dem 
Portrait als Film. Varda wählt ein „förmliches Portrait im alten Stil“174, das Birkin als 
Modell nachahmen soll. Dadurch praktiziert Varda, was seit der Erfindung der Fotografie 
und des Films großen Anklang fand: die Nachahmung und Nachstellung bedeutender 
Gemälde aus verschiedenen Stil-Epochen der Kunstgeschichte. Der reale Körper „trägt“ die 
Darstellung und macht das Gemälde lebendig. Daher auch die Bezeichnung „tableau  
vivant“. Der Blick des Betrachters wird auf die Haltung und Gesten des/der nachahmenden 
Portraitierten gelenkt. Der nachahmende Mensch verliert einerseits seinen Modell-
Charakter, als er sich aktiv und in Entsprechung zur Vorlage inszeniert. Andererseits ist er 
dem Fotografen oder Filmer gleichsam Modell, wie es der portraitierte Mensch dem Maler 
des Originals war. Der Fotograf oder Filmer fertigt das Bild und wie schon Deleuze 
festhält: „Im Kopf des Zuschauers ereignet sich nichts, was nicht von der Eigenschaft des 
Bildes herrührt“175.  
 
Vardas „tableaux vivants“ beruhen auf Tizians „Venus von Urbino“, das Gemälde „Dame à 
sa toilette“ eines unbekannten französischen Malers, der im Stile Goyas eine Hofdame mit 
Zofe darstellt, und Dalis Vexierbild „Das paranoide Gesicht“. Das filmische „tableau 
vivant“ unterscheidet sich wie auch das Portrait als Film von der fotografischen Darstellung 
durch den Faktor der Zeit und das Spiel von Bewegung und Stillstand. Durch die „tableaux 
                                                
172 Siehe Giorgio Agamben, Mittel ohne Zweck. Noten zur Politik, 2001, S. 96. 
173 Siehe Kapitel 3. 3. 
174 Filmzitat Varda, in Jane B. par Agnès V. 
175 Siehe Gilles Deleuze, Das Zeit-Bild, 1997, S. 139. 
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vivants“ vermittelt Varda ihren Bezug zum Portrait der Malerei und seine Bedeutung für 
das Portrait als Film. Dabei geht es nicht nur um die Darstellung des Menschen, sondern 
immer auch um die Wahrnehmung des Bildes.  
 
Die erste und letzte Szene des Films zeigen Birkin als Hofdame in gelber Robe auf einem 
Stuhl, frontal zur Kamera sitzend. Im Hintergrund rechts kniet ein Kammermädchen mit 
dem Rücken zum Betrachter vor einer Truhe. Die Vorlage zu diesem „tableau vivant“ ist 
„Dame à sa toilette“ eines anonymen französischen Malers.176 Birkin und das 
Kammermädchen bewegen sich nicht. Erst als Birkin in die Kamera spricht, wird 
Bewegung sichtbar. Ähnlich gestaltet Varda das zweite „tableau vivant“ in Jane B. par 
Agnès V. Sie zeigt Birkin als „Venus von Urbino“. Birkin liegt auf einem Divan. Die Mise-
en-scène ist Tizians Vorlage detailliert nachgestellt. Der Bildausschnitt der Kamera zeigt 
den gleichen Ausschnitt und die gleiche Perspektive wie Tizians Gemälde. Für zwei 
Sekunden ist keine Bewegung im Filmbild zu sehen. Hier entwirft Varda das „tableau 
vivant“ als „freeze frame“, in dem die Bewegung still zu stehen scheint und von einem 
Standbild nicht zu unterscheiden ist. Damit hält Varda, wie Suson Sontag zu den „freeze 
frames“ von Chris Marker schreibt, „den Spiegel unserer magischen Beziehung zum Bild, 
sei es Photographie oder Filmbild, vor.“177 Varda gestaltet hier im Hinblick auf Bewegung 
und Stillstand ein „tableau vivant“ in Manier des „trompe l’oeil“. Sie täuscht nicht das 
Auge des Zuschauers, sondern seine Erwartung. Der Betrachter glaubt ein Standbild 
wahrzunehmen, in dem es keine Bewegung gibt. Sie täuscht Stillstand vor, um zu 
verdeutlichen, dass Stillstand und Bewegung nicht gegeneinander, sondern stets 
aufeinander bezogen sind.178. Der Stillstand ist eine andere Form der Bewegung. In Vardas 
„tableau vivant“ wird er, wie Foucault zu Velasquez’ „Die Hoffräulein“ schreibt, zu einer 
„Geste des Einhaltens“:  
 „Die geschickte Hand ist durch den Blick einen Moment zum Stillstand gekommen; 
 andererseits ruht der Blick auf der Geste des Einhaltens. Zwischen der feinen Spitze 
 des Pinsels und dem stählernen Blick kann das Schauspiel seinen vollen Umfang 
 entfalten.“179 
                                                
176 Vgl. Alison Smith, Agnès Varda, 1998, S. 38. 
177 Vgl. Suson Sontag, in: Birgit Kämper, Schreiben Bilder Sprechen. Texte zum essayistischen Film, 1992, S. 
47. 
178 Vgl. Christa Blümlinger, „Agnès Varda. Erweiterungen des Films und der Fotografie.“, Camera Austria 
97/2007,  S. 33- 45, hier S. 45. 
179 Siehe Michel Foucault, Die Ordnung der Dinge, 1974, S. 31. 
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Dort wo Bewegung stillsteht, rückt der eigene Blick in den Fokus der Wahrnehmung. 
Wenn auch nur für einen kurzen Moment. Die direkte Darstellung der Zeit im Portrait als 
Film180 ist in Vardas „tableaux vivants“ nicht von Bedeutung. Die „tableaux vivants“ 
zeigen in verdichteter Form Vardas Auseinandersetzung mit der Konstruktion und 
Beschaffenheit des Portraits als Film: Varda thematisiert auf filmische Weise Fragen zum 
Bild, zur Repräsentation, zum Subjekt und zur Täuschung. Sie spielt mit der Wahrnehmung 
und Erwartung des Betrachters. Dafür ist notwendig, dass Varda die „tableaux vivants“ auf 
unterschiedliche Weise konstruiert. Das „tableau vivant“ ist für Varda immer 
„Ausgangsbild“ oder „Ausgangssituation“ im Bild. Sie setzt das traditionelle „tableau 
vivant“, das dem Gemälde perspektivisch und in der Mise-en-scène entspricht, als Beginn 
einer Produktion von Bildern. Diese Bilder sind gleichzeitig Werkzeuge, mit denen das 
„tableau vivant“ untersucht, verändert, strukturell zersetzt oder neu interpretiert werden 
kann.  Sie löst das Gemälde in seine verschiedenen Elemente auf, montiert sie neu und 
erfindet und inszeniert dazu. Ihr Blick ist es, der das Gemälde lebendig macht, reale wie 
fiktive Komponenten freisetzt und diese durch den Blick weiter transformiert: „Man weiß 
nie, von welchem Augenblick man von der Großaufnahme in die Totale gleitet, auf den 
Grund des Bildes.“181 
 
Im „tableau vivant“ der „Venus von Urbino“ wechselt Varda von der Totale zu einer 
Großaufnahme von Birkins Fuß. Die Kamera bewegt sich sukzessiv nach links und folgt 
Birkins Körperlinie. Durch die Großaufnahme wird Birkins Körper anonym. Birkin liegt 
ruhig, das Heben und Senken ihres Brustkorbs und das Zwinkern der Augen sind die einzig 
deutlich wahrnehmbaren Bewegungen. Erst Birkins Gesicht durchbricht die Anonymität 
des Körpers. Sie blickt direkt in die Kamera. Varda zeigt Birkin als Modell, das dem Blick 
des Betrachters nicht angeboten wird, sondern diesen einlädt, hinzublicken.182 Die 
Einstellung endet mit Birkins Blick. 
 
                                                
180 Siehe Kapitel 2. 3. und 2. 3. 2. 
181 Filmzitat Birkin, im „tableau vivant“ „Dame à sa toilette“ als Hofdame sprechend. 
182 Vgl. Alison Smith: „[...] she is displaying herself; not merely offered to the gaze but inviting it.“, in: 
Alison Smith, Agnès Varda, 1998, S. 39. 
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Die weiteren „tableaux vivants“ in Jane B. par Agnès V. sind fiktional inszeniert. Das heißt, 
ausgehend vom Original erzählt Varda eine Fiktion, in der das „tableau vivant“ nur einen 
Ausschnitt oder Abriss darstellt. Varda inszeniert den Blick des Zusehers mit ein, spielt mit 
seiner Wahrnehmung. In der Mitte des Films kehrt das „tableau vivant“ der „Dame à sa 
toilette“ wieder. Birkin repräsentiert nun nicht die Hofdame, sondern das Kammermädchen, 
das in der ersten und letzten Szene des Films vor der Truhe kniet. Varda erfindet die Figur 
einer älteren Dame, die Oberfrau der Zofe. Diese tadelt Birkin: „Schweig du armes Ding 
und arbeite.“ Birkin wendet ihren Kopf von der Truhe, um zu ihrer Befehlshaberin zu 
blicken: „Warum halten sie mir immer vor, dass ich arm bin?“ Nach einem kurzen 
Wortwechsel verlässt Birkin den Raum. Die ältere Frau spricht über die „Madame“ des 
Hauses. Dabei nähert sie sich der Kamera, bis sie seitlich im Profil zu sehen ist. „Sie hat 
alles.“ – die Oberfrau blickt in die Kamera, dann wieder weg und spricht weiter –  „und 
alle Rechte. Sie hat Unmengen Kleider und gleichzeitig das Recht, nackt zu gehen, müßig 
und wollüstig zu leben. Sie hat alles.“ Die Kamera folgt dem Blick der Oberfrau nach 
rechts zu einem Gemälde, dem Bildnis einer Dame. Ihr Oberkörper ist abgebildet. Sie ist 
nackt und trägt eine edle Kette um den Hals. Rechts im Hintergrund ist eine Zofe, auch an 
einer Truhe kniend, dargestellt. Die Dame auf dem Gemälde blickt nicht zum Betrachter, 
sondern verträumt zur Seite.  
 
Erst durch das Sichtbarwerden des Gemäldes erweist sich das Selbstgespräch der Oberfrau 
als direkte Ansprache an die auf dem Gemälde abgebildete „Madame“. In der nächsten 
Einstellung ist Birkin als „Madame“ in weiß gekleidet und mit Perlen geschmückt. Ihre 
Kleidung und ihr Schmuck repräsentieren ihren Status. Birkin liest Verse aus einem Buch. 
Die Oberfrau nähert sich und schallt: „Du bist verrückt, das ist verboten! Ich werd dich 
fortjagen müssen, oder aber ich sag’s Madame und sie wird dich fortjagen [...] Nimm die 
Perlen ab, du beschmutzt sie.“  
 
Varda zitiert und variiert hier Jan Vermeers „Das Perlenhalsband“ und „Das Mädchen mit 
dem Perlenohrring“, dessen Bildmotiv der „unterbrochene Moment“ ist, in dem der 
Betrachter als Besucher den Maler beim Malen für einen kurzen Moment unterbricht.183 
                                                
183 Vgl. Hanna Gagel, Den eigenen Augen trauen. Über weibliche und männliche Wahrnehmung in der Kunst, 
Gießen: Anabas 1995, S. 49. 
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Birkin verkleidet sich als „Madame“ und wir bei ihrem Spiel unterbrochen. Das 
Überraschungsmoment liegt hier nicht in der Unterbrechung, sondern in der Aufdeckung 
von Birkins Spiel im Spiel, der Fiktion in der Fiktion. Varda irritiert den Zuseher durch die 
Vertauschung der Rollen und das Aufbrechen starrer Repräsentationsformen. Ebenso 
verfährt Varda im wiederkehrenden „tableau vivant“ der „Venus von Urbino“, das an die 
Fiktion des „tableau vivant“ der „Dame à sa toilette“ anschließt.  
 
Das „tableau vivant“ der „Venus von Urbino“ wird in der Totale gezeigt. Diesmal ist nicht 
Birkin die nackte „Madame“ auf dem Divan, sondern eine fremde, dunkelhaarige Frau. 
Birkin kniet als Zofe hinten bei der Truhe. Das Bild wechselt zu einer Nahaufnahme von 
Birkins Körper in Hinteransicht. Sie dreht sich um und blickt zur Frau auf dem Divan. Ein 
Zwischenschnitt zeigt erneut die fremde „Venus“, die in ihrer liegenden Pose verharrt. 
Birkin in Nahaufnahme spricht frontal in die Kamera: „Die glaubt wohl, dass sie mit ihren 
Titten die Schönheit des Himmels verschleiern kann. Die Pest soll sie dahinraffen. Und das 
Alter. Sie soll krepieren und verfaulen!“ Gleich wie in der Szene, in der die Oberfrau mit 
dem Bildnis der „Madame“ spricht, entsteht der Eindruck, Birkin kommentiere die „Venus 
von Urbino“ auf dem Bild. Varda versammelt in dieser Einstellung zwei verschiedene 
Bildebenen. Einerseits das Bild als „tableau vivant“ der „Venus von Urbino“, andererseits 
die Ebene der Fiktion, in der Birkin als Zofe agiert. Während die Oberfrau ihre Worte auf 
ein „echtes“ Gemälde bezog, das als Bild ins Filmbild gesetzt wurde und einen Unterschied 
zwischen Filmbild und Gemälde hervorrufen sollte, ist in dieser Szene keine räumliche 
Trennung der Bildebenen gegeben. Durch die eingefrorene Pose der „Venus“ und Birkins 
Bewegung und Sprechen konstruiert Varda einen innerbildlichen Kontrast. Wohl ist klar, 
dass es sich um ein- und dasselbe Filmbild handelt; dennoch lässt Vardas Inszenierung das 
Bild auf zwei Ebenen betrachten. Um die im „tableau vivant“ gebannte „Venus“ 
kommentieren zu können, muss Birkin aus dem „tableau vivant“ in die Fiktion treten.  
 
Birkin, noch immer frontal zur Kamera kniend, formt mit ihren Händen eine Kugel. Aus 
dieser treten kleine Fliegen aus. Birkin öffnet die Hand und lässt die Fliegen auf die 
„Venus“ los. Die „Venus“ ist nun in halbnah zu sehen. Ihr noch immer regungsloser Körper 
ist mit Fliegen bedeckt. Die Fliegen breiten sich nun auch auf das Mobiliar aus. Die 
Einstellung wechselt in die Anfangstotale. Das Bild ist fast gänzlich mit Fliegen bedeckt. 
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Im Hintergrund rechts kniet Birkin mit dem Rücken zum Betrachter vor der Truhe. Ihre 
Bewegung ist eingefroren. Das „tableau vivant“ hat sie wiedergeholt. Varda beginnt aus 
dem Off zu sprechen: „Schönheit macht reizbar. Wenn man also auf eine Venus Fliegen 
setzt oder eine Eva bekritzelt, dann ist es also, wie wenn man Salz in eine Wunde streut. 
Man tut da weh, wo es weh tut.“ Inmitten ihres Satzes wechselt das Bild zu einer neuen 
Szene, fernab der „tableaux vivants“. 
 
Mit den aus der Hand entweichenden Fliegen spielt Varda auf die Ameisen-Szene aus Dalis 
Un Chien Andalou an. Im Gegensatz zu Dalis Ameisen breiten sich Vardas Fliegen auf dem 
ganzen Filmbild aus. Varda täuscht den Betrachter zunächst, als sie die Fliegen als 
fiktionales und surrealistisches Element aus Birkins Fiktion ausweist. Sobald sich die 
Fliegen über das ganze Bild ausbreiten – wohlmerklich mit Hilfe einer Glasplatte gefilmt – 
durchbricht Varda den innerbildlichen Kontrast zwischen der Bildebene des „tableau 
vivant“ und der Fiktion Birkins. Das „tableau vivant“ wird vom Filmbild verdeckt und die 
Illusion der Repräsentation wird bloßgelegt. Die Fliegen materialisieren das Filmbild; für 
einen kurzen Moment wird die Repräsentation reines Bild. Varda zeigt, was Suson Sontag 
in Worte gefasst hat: „Die Welt in Gestalt von Bildern zu besitzen heißt nichts anderes, als 
die Unwirklichkeit und Ferne des Realen aufs neue erfahren.“184 Die „tableaux vivants“ 
zeigen, dass die „Lebendigkeit“ des Portraits als Film in der Materialität des Filmbildes 
liegt. Die Filmbilder sind nicht gegeben, sie sind produziert. Wenn Varda die „Illusion der 
Repräsentation“ bloßlegt, meint das nicht, die Repräsentation beruhe auf einer Illusion. Die 
Bloßlegung der Illusion meint auch nicht das Bloßlegen eines Zaubertricks. Die Illusion der 
Repräsentation ist die „Unsichtbarkeit“ ihrer Inszenierung. Ihre Bloßlegung ist das 
Sichtbarmachen der Repräsentation, das Sichtbarmachen des Blickes. Comolli schreibt:  
 „Dans la représentation, cet invisible du retour du regard sur lui-même peut à son 
 tour devenir visible. Mise en abyme: figure de la visibilité de la représentation 
 comme dispositif du montrer. L’oeil est au bout de l’image. Le regard, lui aussi, est 
 une production.“185 
 
Die Sichtbarkeit des Blickes als Sichtbarkeit der Repräsentation ist Voraussetzung, um 
zeigen zu können. Wird der Blick sichtbar, zeigt sich, dass auch er eine Produktion ist. 
                                                
184 Vgl. Suson Sontag, Über Fotografie, 2003 S. 156. 
185 Siehe Jean-Louis Comolli, Voir et pourvoir. L’innocence perdue: cinéma, télévision, fiction, 
documentaire, 2004, S. 211. 
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„Das Auge ist am Ende des Bildes“ bedeutet nichts anderes, als dass das Auge des 
Betrachters die letzte Entscheidung über das Bild inne hat. Vardas „tableaux vivants“ 




3. 3. Das „sujet trouvé“ – Die Unbekannte aus der Seine. 
 
In der achten Szene von Jane B. par Agnès V. dreht sich eine Filmkamera vor einem 
Spiegel. Die sich drehende Kamera ist von einem schwarzen Tuch bedeckt und trägt eine 
Fliegerbrille. Eine zweite Kamera, welche das Filmbild aufzeichnet, filmt die sich drehende 
Kamera und ist ebenfalls im Spiegel zu sehen. Varda spricht zu Birkin aus dem Off: 
„Warum glaubst du, habe ich dich gebeten, mit mir diesen Film zu machen?“ Das Bild 
wechselt zu Birkin. Die Einstellungsgröße bleibt unverändert. Sie dreht sich vor einem sie 
verzerrenden Spiegel. Varda spricht weiter aus dem Off: „...Weil du schön bist. Weil du bist 
wie das Zusammentreffen eines belebenden  androgynen Wesens mit einer Eva aus 
Modelliermasse... auf dem Schneidetisch.“ 
 
Vardas Vergleich ist bildlich umgesetzt. Die Filmkamera, das „belebende androgyne 
Wesen“, trifft mittels Schnitt auf Birkin, die „Eva aus Modelliermasse“. Sowohl die 
Kamera, als auch Birkin werden durch die Drehung — ähnlich wie es museale Objekte in 
Schaukästen erlauben — rundum betrachtbar. Dem Blick gleichsam angeboten vereint 
Varda Objekt und Subjekt. Das Drehen signalisiert den Blick auf das Objekt/Subjekt von 
verschiedenen Seiten, „ohne“, wie Adorno zum essayistischen Verfahren erläutert, „es ganz 
erfassen zu wollen“.186  Die Drehung der bedeckten Kamera und die Drehung Birkins 
vermitteln die ungänzliche Erfassung des Objekts/Subjekts nicht als eine Frage des 
Wollens, sondern als Unmöglichkeit, weil es sich in der Drehung dem Blick alsbald wieder 
entzieht. Die Beweglichkeit resultiert aus der „Beweglichkeit“ des Objekts/Subjekts selbst. 
Im Unterschied zum Objekt können weder die äußerliche Erscheinung, noch die 
konstitutiven Eigenschaften des Subjekts fixiert und dingfest gemacht werden. Die Kamera 
als Betrachter kann versuchen, die Variabilität des Subjekts festzuhalten, indem sie selbst 
                                                
186 Vgl. Adorno, in: Peter V. Zima, Theorie des Subjekts, Tübingen: Francke Verlag 2000, S. 34. 
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stillsteht und die Bewegung des Subjekts dokumentiert. Diese Situation konstruiert Varda 
in ihrer Szene. Die stillstehende Kamera vermag jedoch nur ein filmisches Zeugnis der 
„Drehung“ des Subjekts herzustellen und ein naturalistisches Abbild zu reproduzieren. Das 
Portrait als Film bildet nicht die Natur des Subjekts ab, sondern vermittelt die Darstellung 
des Subjekts in Abhängigkeit zum Künstler, der das Portrait gestaltet. Durch die 
Beweglichkeit der Kamera, den veränderlichen Blick, verwandelt und vervielfältigt sich das 
Subjekt. In der  Variabilität des Blicks spiegelt sich die Variabilität des Subjekts und vice 
versa. Das Portrait als Film sucht nicht die Variabilität des Subjekts in Momentaufnahmen 
wiederzugeben, um so die Variabilität als Summe von Varianten darzustellen. Es sucht die 
Darstellung der Variabilität selbst. 
 
In der Szene der „Unbekannten aus der Seine“ sitzt Varda vor der Kamera und erzählt 
Birkin, ohne direkt in die Kamera zu blicken, die Anekdote der Unbekannten: 
 „Man hat eine Frau in der Seine gefunden. Und da sie sehr schön war machte man 
 einen Abguss von der Ertrunkenen und davon hat man Gipsmasken hergestellt. Und 
 als Unbekannte aus der Seine gingen sie weg wie warme Semmeln. Ich habe auch 
 eine gekauft und ich betrachtete immer ihr rätselhaftes Lächeln. Als ob der Typ  im 
 Leichenhaus, der den Abguss machte, ihr erstarrtes Gesicht so zurecht rückte, 
 dass sie ein Lächeln zeigte. Auf jeden Fall, man wusste nichts über sie, deswegen 
 konnte jeder seiner Phantasie freien Lauf lassen. ... die Anonyme, die einschlug.“ 
, 
Danach fragt Varda aus dem Off, „ob nicht das einzig wahre Gesicht die Totenmaske ist, 
das unbewegte Gesicht von vorne“. Das unbewegte Gesicht „hat ein Schweigen um sich, in 
dem der Blick ruht.“187 In der frühen Portraitfotografie durchsenkt der fotografierte Mensch 
aufgrund der Dauer des fotografischen Verfahrens das Bild mit seinem Blick und übt so 
eine „eindringlichere und länger andauernde Wirkung auf den Beschauer“ aus.188 Das 
unbewegte Gesicht der Unbekannten, der Gipsmaske, zeigt keinen Blick. Ihre Augen sind 
verschlossen dargestellt. Hier ruht nur der Blick des Betrachters. Durch seinen Blick und 
seine Phantasie wird das unbewegte Gesicht „lebendig“. Die Art und Weise der 
Betrachtung und was imaginiert wird, hängt nicht nur vom Betrachter ab, sondern wird 
vom Subjekt selbst hervorgerufen und beeinflusst. Im „augenblicklichen“ Bezug zum 
Subjekt verändern sich Wahrnehmung und Blick in Entsprechung darauf, was das Subjekt 
                                                
187 Vgl. Walter Benjamin, „Kleine Geschichte der Photographie“, in: Das Kunstwerk im Zeitalter seiner 
technischen Reproduzierbarkeit, 1963, S. 51. 
188 Vgl. ebd. S. 53. 
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für den Betrachter zu erkennen gibt: "Stellen Sie sich vor, einer der Portraitköpfe sieht Sie 
an, während Sie dastehen und ihn ansehen. [...] Wenn man sie anstarrt, starrt die Figur 
zurück.“189 Im Film wird die „Figur“ Bild. Erscheint „der Andere als Seiender in seiner 
Plastizität als Bild“, so Lévinas, „bin ich in Beziehung mit dem, der sich vervielfältigen läßt 
und der trotz der unendlich vielen Reproduktionen, die ich von ihm verfertige, intakt 
bleibt.“190. Ob das Subjekt „intakt“ bleibt oder nicht ist für die Darstellung des Subjekts als 
Film nicht bedeutend, als auch Lévinas nicht näher darauf eingeht, was unter einem „Intakt-
Bleibenden“ in seiner Plastizität als Bild zu verstehen ist. Wichtiger als das Subjekt 
bezüglich seiner Plastizität als Bild ist für das Portrait als Film die Veränderlichkeit des 
Subjekts, das Subjekt in seiner Variabilität. Der Künstler muss sich immer neu auf das 
Subjekt beziehen, es immer wieder neu und auf andere Weise betrachten. Die Betrachtung 
selbst wird veränderlich. Das Portrait als Film vermittelt sowohl die Variabilität des 
Subjekts als auch und vor allem die Variabilität der Wahrnehmung und Betrachtung. Das 
Subjekt kehrt im Portrait als Film immer wieder. Aufgrund dessen, und aufgrund seiner 
Variabilität ist das Subjekt der Wiederkehr nicht das Selbe, „sondern das Differente, nicht 
das Ähnliche, sondern das Unähnliche, nicht das Eine, sondern das Viele, nicht die 
Notwendigkeit, sondern der Zufall.“191  
 
Das Unähnliche, der Zufall und die „Unbekannte aus der Seine“, alle haben einen Bezug 
zum „objet trouvé“ des Surrealismus. Der  künstlerische Einfluss des Surrealismus auf 
Vardas Portrait als Film zeigt sich schon zu Beginn von Jane B. par Agnès V. Das zu 
Beginn des Kapitels angeführte Zitat Vardas („Weil du schön bist. Weil du bist wie das 
Zusammentreffen eines belebenden, androgynen Wesens mit einer Eva aus Modelliermasse 
... auf dem Schneidetisch.“) ist die Abwandlung einer surrealistischen Formulierung 
Lautréamonts, die im Original lautet: „Schön wie die Begegnung einer Nähmaschine mit 
einem Regenschirm auf einem Operationstisch“192 und einen jungen Mann meint. Varda 
meint Birkin, die, mit ihrem „Verlangen, bekannt, unbekannt zu sein“ sich der Phantasie 
eines jeden anbietet.193 Das bedeutet für Varda die Möglichkeit, Birkin mit ihren – Vardas 
                                                
189 Vgl. John Berger, Das Leben der Bilder oder die Kunst des Sehens, 1981, S. 113. 
190 Vgl. Emmanuel Lévinas, Jenseits des Seins oder anders als Sein geschieht, 1992, S. 199. 
191 Vgl. Deleuze, in: Peter V. Zima, Theorie des Subjekts, 2000, S. 41. 
192 http://objet_trouv.know-library.net/, 26.6.2007. 
193 Varda in der Szene der “Unbekannten aus der Seine“. 
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– „Träumereien zu bewohnen, den Mythologien, den Filmerinnerungen ...“194 Dennoch ist 
Birkin an Vardas Träumereien und Assoziationen nicht unbeteiligt. Birkin, als „sujet 
trouvé“, verhält sich zu Varda wie das „objet trouvé“ zu seinem Finder. Der gefundene 
Gegenstand nämlich, erklärt Breton, nötigt dem Betrachter einen „abnorm verlängerten 
sinnlichen Kontakt“ mit ihm auf und lockt ihn immer wieder, seinem „konkreten Dasein 
nachzusinnen“.195 Gleichzeitig verändert sich der gefundene Gegenstand unter dem 
Blick196, wie auch Birkin sich unter Vardas Blick verändert. Das Portrait als Film zeigt 
diesen Blick.  
 
Wird „sujet“ nicht nur als „Subjekt Mensch“, sondern seiner Begrifflichkeit nach auch als 
„Gegenstand“ und „Thema“ verstanden, zeigt sich, dass Varda in Jane B. par Agnès V. 





3. 3. 1. „Fabula rasa“. 
 
Um die fortlaufende Wiederkehr des „sujet trouvé“ als veränderliche Vervielfältigung 
seiner selbst zu zeigen, muss das Verfahren der Vervielfältigung der Variabilität 
entsprechen. In Jane B. par Agnès V. zeigt sich die Variabilität der Vervielfältigung in der 
Gestaltung der Erzählung. Der Verlauf der Erzählung des Films setzt sich, wie beschrieben 
worden ist, aus Mini-Fiktionen und Passagen der Selbstdarstellung Birkins zusammen, 
sodass der Film als Ganzes die Struktur eines „Spaziergangs“ (Varda), Puzzles, Labyrinths 
und einer Collage erkennen lässt. Wie aber beziehen sich die „erzählenden Einheiten“198 
aufeinander und welcher Gestaltungsmodus bestimmt die Aneinanderreihung der einzelnen 
Einheiten? Zunächst ist festzustellen, dass in Jane B. par Agnès V. mit jeder neuen 
                                                
194 Ebd. 
195 Vgl. André Breton, L’amour fou, 1970, S. 35. 
196 Ebd. S. 38. 
197 Siehe Kapitel 2. 
198 Die erzählende Einheit ist das strukturelle Element der Erzählung. Deleuze nennt sie „récit“ und nicht 
„narration“, da das „récit“ keine Wirklichkeit voraussetzt und sich nicht auf eine Form des Wahren bezieht. 
Vgl. Deleuze, Das Zeit-Bild, 1997, S. 179. 
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erzählenden Einheit eine neue Weise der Erzählung entsteht. Die Wiederkehr der 
erzählenden Einheiten in veränderter Weise entspricht der Variabilität des „sujet trouvé“. 
Demnach bilden die erzählenden Einheiten keine lineare Abfolge sondern einen Kreislauf, 
in dem sie sich „im Ganzen ersetzen, sich entweder kontaminieren oder zersetzen und 
wieder zusammensetzen“199. Die neue Weise der Erzählung resultiert aus einem Verfahren, 
das als fabula rasa bezeichnet werden kann.  
 
Die Bezeichnung lehnt sich an das lateinische „tabula rasa“, die „abgeschabte 
Wachsschreibtafel“ der Römer. Durch Radieren und Schaben mit dem flachen Ende des 
Schreibgriffels konnte das Geschriebene entfernt werden, um die ursprüngliche 
„unbeschriebene, leere Tafel“200 wieder zu verwenden. Das lateinische „fabula“ bezeichnet 
„Erzählung, Geschichte, Schauspiel und Gerede“. Im Kontext des Portraits als Film soll 
„fabula“ für die erzählende Einheit stehen. Fabula rasa bedeutet das Tilgen der 
erzählenden Einheit als Notwendigkeit, um eine neue Einheit und eine neue Weise der 
Erzählung zu ermöglichen. Erst durch die Tilgung, die Auslöschung der erzählenden 
Einheit kann eine neue erzählende Einheit entstehen, die zu den anderen Einheiten, den 
vorhergehenden und nachfolgenden different ist. Ohne das Verfahren der  fabula rasa kann 
die Variabilität des „sujet trouvé“ nicht dargestellt werden, denn nur die Auslöschung der 
erzählenden Einheit garantiert die Wiederkehr als Variation, als neue „Spielart“.  
 
Der durch die fabula rasa entstehende Kreislauf der erzählenden Einheit hat keinen Anfang 
und kein Ende. Er zeigt den Prozess von Tilgung und Wiederkehr. Alle durch die fabula 
rasa erzeugten erzählenden Einheiten existieren unabhängig, stehen aber im Wechselspiel 
zueinander, das erst durch die Dauer des Films wahrnehmbar wird. Das Portrait als Film 
versammelt die einzelnen erzählenden Einheiten, die dargestellte Beziehung zwischen 
„sujet trouvé“ und seinem Finder, als Streuung.201 Dass der Film gleichzeitig versammelt 
und streut, ist keineswegs widersprüchlich. Durch das Zusammentragen der einzelnen 
Einheiten mittels der fabula rasa zeigt sich die Streuung als die Variabilität des „sujet 
                                                
199 Vgl. Gilles Deleuze, Das Zeit-Bild, 1997, S. 196. 
200 Siehe: http://wapedia.mobi/de/Tabula_rasa 
201 „Streuung“ bezieht sich auf Derridas Begriff der Dissemination, die als „Fortführung der derrida‘schen 
différance und in Abgrenzung zur Polysemie die unreduzierbare Mannigfaltigkeit generativer 
Bedeutungsprozesse unterstreicht“, siehe: Anna Babka, http://differenzen.univie.ac.at/glossar.php?sp=12,  
16. 9. 2007 
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trouvés“. Die thematischen Verbindungen der erzählenden Einheiten in Jane B par Agnès 
V.  unterliegen keiner Logik, die rein auf Prinzipien der Realität gründet, schließen diese 
aber auch nicht aus. Die Mehrzahl der Einheiten verbindet Varda aufgrund assoziativer und 




3. 3. 2. Das Huschen von Bedeutung. 
 
Das Prinzip der fabula rasa, durch Tilgung etwas Neues entstehen zu lassen, wendet Varda 
neben den Erzähleinheiten auch auf die Entstehung von Bedeutung an. Bild und Ton 
erzeugen Bedeutung, die solange währt, als diese im Bild oder durch ein anderes Bild 
getilgt wird. Jedes Bild in Jane B. par Agnès V. ist im Bezug zum Portrait als Film deutbar. 
Die Variabilität des sujet trouvé darstellen heißt die Bedeutung in Bild und Ton mit der 
„Präzision des Ungefähren“ (Robert Musil) zu konstruieren. Um einem thematischen 
„Definitionszwang“ zu entgehen, bedarf es der „Wechselbeziehung zwischen einer 
‚pedantischen’ und einer ‚phantastischen’ Genauigkeit, die sowohl eine Genauigkeit im 
Detail, als auch eine Möglichkeit zum ‚Ungefähren’ im Zusammenhang sucht.“202 
  
Bedeutung muss variabel sein, damit das Sichtbare, die Bildform und der Bildinhalt und 
deren Verhältnisse zueinander nicht einer endgültigen und starren Definition untergeordnet 
sind. Im Portrait als Film kann es nicht darum gehen, eine Definition des/der Portraitierten 
zu vermitteln. Bedeutung als Wechselbeziehung zwischen „Genauigkeit im Detail“ und 
„Möglichkeit zum Ungefähren“ entstehen zu lassen, heißt, Bedeutung als veränderlichen 
Prozess, als „Fluss von Zwischenstadien“203 zu ent-wickeln. In Jane B. par Agnès V. 
geschieht dies vor allem durch die Montage. Die Bilder werden nicht als Aktions-
Reaktions-Kette verbunden, sondern einem Bild wird ein Bild zugesetzt, das die Bedeutung 
und Aussage des ersten Bildes kontrastiert oder aufhebt. Auf diese Weise verschafft Varda 
                                                
202 Vgl. Christa Blümlinger zu Alexander Kluges Anlehnung an Robert Musils Utopie des Essayismus, in: 
Christa Blümlinger, Constantin Wulff (Hg.), Schreiben Bilder Sprechen. Texte zum essayistischen Film, 1992, 
S. 24. 
203 Vgl. Thomas Tode, in: ebd. S. 168. 
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der Bedeutung einen „Index der Vorläufigkeit“204. Die Vorläufigkeit der Bedeutung 
garantiert ihre Tilgung. Stehen die Bedeutungen zweier Bilder in Kontrast zueinander, 
wirken sie widersprüchlich. Gerade durch die Widersprüchlichkeit wird jegliche Definition 
von Bedeutung untergraben. 
 
In der ersten Mini-Fiktion von Jane B. par Agnès V. durchsuchen Birkin und ein Mann 
Kunstbücher nach Geldscheinen. Birkin trägt eine auffällige Perücke und ein Kostüm. Der 
Mann beschreibt Birkin: „Du bist so ein kleines Mädchen, das sich als Femme Fatale 
verkleidet.“205 Birkin antwortet nicht. Sie finden das Geld in einem Buch über Salavador 
Dalì („dollar – Dalì“). Der Mann umarmt Birkin, doch Birkin zieht heimlich eine Pistole 
und erschießt ihn. Die Kamera löst sich von den beiden und schwenkt nach links in die 
nächste Szene: Birkin steht ohne Verkleidung in einem dunklen Raum vor einer 
Diaprojektion, die Birkin und ihre Geschwister als Kinder zeigt. Sie spricht frontal in die 
Kamera: „Ich bin ein artiges Kind gewesen.“ 
 
Der Widerspruch in diesen beiden Szenen entsteht sowohl über das Wort, als auch über das 
Bild. Der gesprochenen Beschreibung des Mannes wird Birkins Selbst-Beschreibung 
zugesetzt. Birkin kommentiert das Dia, doch ihr Kommentar fungiert gleichzeitig als 
Antwort auf die Aussage des Mannes. Gleichzeitig steht Birkins Aussage im Widerspruch 
zu der Erschießung des Mannes. Hier wird deutlich, dass Varda den Widerspruch auf 
ironische Weise erzeugt. Sie versucht nicht, Bedeutungen gegeneinander auszuspielen, 
sondern die Bedeutungen von ihrer vorausgesetzten Ernsthaftigkeit zu lösen. Eine ernste 
gemeinte Bedeutung wäre demnach ein „so ist es“, „so ist es wirklich“, „so ist es nicht“, 
oder „so ist es doch nicht“. Varda versucht hingegen, durch Kontrast und Widerspruch ein 
„vielleicht ist es anders“ und „wer weiß das schon“ zu erzeugen. Durch Ironie wird 
verhindert, dass dem Widerspruch selbst zu große Bedeutung beigemessen wird. Der 
Widerspruch zeigt Bedeutung als veränderlich; er selbst hat keine Bedeutung im Sinne 
einer Aussage, er hat Funktion. 
 
                                                
204 Ebd. 
205 Filmzitat Jane B. par Agnès V. 
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Ein weiteres Beispiel für einen ironischen Widerspruch liefert jene Sequenz, in der eine 
Befürchtung Birkins als Fiktion verfilmt wird: Eines Tages könnte ein Mann von der Bank 
vor der Tür ihres Hauses in England stehen, um sich in dem einem unbezahlten Drittel des 
Hauses breit zu machen. Die Fiktion zeigt den vorgestellten Mann vor einem brüchigen 
Haus. Durch die Fenster der Wohnung im Erdgeschoß sieht man Birkin mit vielen kleinen 
Kindern. Ihre Kleidung sowie die des Mannes lassen auf die 1920-er Jahre in England 
schließen. Birkin und die Kinder sind ärmlich gekleidet und reden mit tiefsten englischem 
Akzent. Die Wohnung ist karg eingerichtet und wirkt kalt. Birkin wird von dem Herrn 
„Miss Brown“ genannt. Er weist sich als Gerichtsvollzieher aus und entfernt ein Gemälde 
und ein Fahrrad206 aus der Wohnung. Die Kinder schreien. Die Situation ist hektisch und 
beklemmend. Es folgt ein Schnitt und Birkin steht vor ihrem Haus in Frankreich. Sie 
spricht frontal in die Kamera: „Ich wollte so ein Haus haben wie zuhause in England. Ein 
warmes und gemütliches Haus.“ 
 
Wieder steht Birkins Beschreibung im ironischen Kontrast zu der vorangegangen Fiktion. 
Die Montage funktioniert nicht als assoziative Verbindung. Das zugesetzte 
beziehungsweise zusätzliche Bild und Wort - Birkins Kommentar - ist eine rückbezügliche 
Anspielung, die das Vorangegangene kompromittiert. Durch die Anspielung wird der 
Kontrast deutlich. Der Zuseher erwartet die Entsprechung von Bild und Wort, um einen 
logischen Zusammenhang zu erkennen und die Bedeutung nachvollziehen und 
interpretieren zu können. Doch wie Deleuze schreibt: „Das attentive Wiedererkennen sagt 
uns mehr, wenn es scheitert, als wenn es gelingt.“207 
 
Eine andere Weise, die Veränderlichkeit der Bedeutung darzustellen, ist Vardas Spiel mit 
der Wahrnehmung des Zuschauers. Hier werden Kontrast und Widerspruch durch Irritation 
in der Wahrnehmung ersetzt. Birkin wird in ihrer Küche gefilmt. Varda fragt sie aus dem 
Off, ob sie sich von ihren Freunden behütet fühlt. Birkin antwortet: „Ja ich weiß dass ich 
verwöhnt werde, aber trotzdem kann man allein sein.“ Weiteres beschreibt Birkin die 
Blumen, die sie von Freunden geschenkt bekommt und auch noch im verwelkten Zustand 
in den Vasen stehen lässt. Im Bild sieht man in Nahaufnahme verwelkte Blumen in Vasen 
                                                
206 Das Fahrrad und das Gemälde sind eine Anspielung auf das Kino. 
207 Siehe Gilles Deleuze, Das Zeit-Bild, 1997, S. 78. 
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mit vergilbtem Wasser. Sie stehen in Birkins Küche. Die Kamera schwenkt nach rechts zu 
Bildern an der Wand und eine davor stehende Urne. Birkin spricht aus dem Off: „Aber 
warum starrst du denn meinen armen Gustav so an!“ Die Einstellung wechselt in eine 
Halbtotale und ein Hund kommt ins Bild. Birkin weiter aus dem Off: „Als ob er dich immer 
noch ausschinden würde“. Birkin kommt von rechts als alte Frau mit grauhaariger Perücke 
verkleidet ins Bild. Sie spricht zum Hund: „Ah, wenn du erst den alten Gaston gekannt 
hättest!“ Das Bild wechselt zu einer Einstellung auf einem Weinberg von Montmartre, auf 
dem Birkin – noch immer als alte Frau verkleidet – die Asche der Urne verstreut. 
 
Die Irritation in dieser Sequenz entsteht durch den verzögert sichtbar gemachten Wechsel 
von „realer“ und „fiktionaler“ Darstellung, sowie durch die Unklarheit, mit wem Birkin 
spricht. Birkins Worte aus dem Off („Aber warum starrst du denn meinen armen Gustav so 
an“) und die Urne im Bild lassen aufgrund des vorangegangen Dialogs zwischen Birkin 
und Varda vermuten, Birkin spräche hier mit Varda, und Gustav sei der Verstorbene in der 
Urne. Dann erscheint der Hund im Bild und es wird ersichtlich, dass Gustav der Name des 
Hundes ist. Noch immer glaubt man, Birkin spräche mit Varda, bis Birkin als alte Frau 
verkleidet im Bild erscheint und zu ihrem Hund spricht („Ah, wenn du erst den alten 
Gaston gekannt hättest!). Bild für Bild, Wort für Wort erhält das Dargestellte eine neue 
Bedeutung. Der Zuseher entwirrt die Bild- und Tonverschiebungen und ordnet sie zu einem 
logischen Zusammenhang. Dabei sind Bild und Ton immer schneller als das Auge und der 
Verstand. Am Ende der Sequenz finden alle Darstellungselemente – ob Bild oder Ton – 
ihre entsprechende Bedeutung. Dann aber beginnt schon eine neue Sequenz, und was eben 
noch von Bedeutung war, relativiert sich, macht Platz für Neues.  
 
Ein weiteres Beispiel, wie Varda Bedeutung durch zusätzliche Bilder verändert, ist der 
Übergang von der „Calamity Jane“-Fiktion zur „Jeanne d’Arc“-Sequenz, in welcher Birkin 
zwar als Jeanne d’Arc verkleidet ist, das Verkleiden und die Rolle der Jeanne d’Arc jedoch 
im Sinne der Selbstdarstellung208 kommentiert. Die letzte Szene der „Calamity Jane“-
Sequenz zeigt Birkin mit Cowboyhut, Hemd und Revolver an vor einem dunklen Holzhaus 
im Western-Stil sitzend. Sie schlägt ihr Tagebuch auf und schreibt ihrer Tochter „Janey“. 
Die Kamera wechselt von der Halbtotale Birkins vor dem Haus zu einer Nahaufnahme des 
                                                
208 Vgl. Kapitel 3. 1. 
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Tagebuchs. Während Birkin mit einer Feder den Brief schreibt, liest sie im Off den Text 
des Briefes. Die Kamera beginnt langsam, mit unveränderlicher Geschwindigkeit und in 
gleichbleibender Höhe, der Hauswand entlang nach links zu fahren. Nach der Hauswand 
wird Stroh sichtbar. Dann folgt ein „unsichtbarer“ Schnitt, die Kamera fährt im gleichen 
Rhythmus weiter nach links. Im Bild erscheinen die Vorderbeine eines Pferdes, dann ein 
Menschenbein in Ritterrüstung. Die Kamera wandert dem Bein nach aufwärts zu Birkins 
Oberkörper, der ebenfalls eine Ritterrüstung trägt. Birkin als Jeanne d’Arc mit kinnlanger 
Perücke, hält eine Fahne und blickt nach rechts.  
 
Der „unsichtbare“ Schnitt, der die beiden Sequenzen verbindet, wird nur vorläufig als 
unsichtbar wahrgenommen, denn er wird verzögert sichtbar gemacht. Ebenfalls durch 
Verzögerung, ent-täuscht Varda den Zuseher, der bis zu Birkins Bein in der Ritterrüstung 
die Beine des Pferdes der „Calamity Jane“-Sequenz zuschreibt. Varda spielt mit Genre-
typischen Repräsentationscodes. Das Pferd wird zunächst als typisches Western-Element 
wahrgenommen. Erst durch Birkin als Jeanne d’Arc verändert sich die repräsentative 
Bedeutung des Pferdes: Das Western-Pferd ist das Pferd von Jeanne d’Arc immer schon 
gewesen. Jeanne d’Arc auf dem Pferd repräsentiert ein frühe Form des Portraits in der 
römischen Zeit: das Reiterstandbild. Im Sinne Magrittes entzieht Varda dem Bild einen 
eindeutigen Bildinhalt. Der Zuseher interpretiert falsch.  
 
Vardas Bilder verführen den Betrachter. Seine Wahrnehmung wird der Gewohnheit 
überführt. Varda zeigt, was Wahrnehmen nicht bedeutet: Bilder ihrem Inhalt nach zu 
erkennen, interpretieren und gemäß bildlicher Erfahrung einzuordnen. Für das Portrait als 
Film gilt ebensolches. Es zeigt nicht den Menschen, sondern die filmische Darstellung des 
Menschen. Das Portrait als Film muss gesehen werden - oder wie Musil schreibt: „Nicht 





                                                
209 Vgl. Robert Musil, in: Renate M. Marschner, Utopie der Möglichkeit: Ästhetische Theorie, dargestellt am 





„Ich mag es, wenn die Zeit Spuren hinterlässt“, so Birkin zu Varda in Jane B. par Agnès V. 
Die Spur der Zeit ist sichtbar. Die Zeit prägt, markiert und erzeugt Abdrücke. Sie wird auf 
Materialien sichtbar und hinterlässt, was sich durch und in der Zeit verändert. Die Zeit ist in 
jedem Fall die Voraussetzung für das Entstehen einer Spur. Was als Spur hinterlassen und 
wahrgenommen wird, ist nicht die Zeit, sondern ein Bild beziehungsweise Zeichen. Sie 
verweist auf etwas Nicht-Gegenwärtiges. Das Portrait als Film zeigt Spuren und ist Spur, 
als es einen Menschen durch die Zeit ans Licht bringt und seine Veränderung in der Zeit als 
Bild sichtbar macht.  
 
Versteht man unter dem Begriff der Spur nur das Hinterlassen der Zeit als „Prägung“ auf 
einem Material, lässt sich für das Portrait als Film folgern, was Derrida mit dem Begriff der 
Spur bezeichnet: Die Beschaffenheit des Films und die filmische Repräsentation durch 
Zeichen machen unmöglich, „dass der Vertretene ‚selbst’ irgendwo ‚existiert’, gegenwärtig 
ist, und noch weniger, dass er bewusst wird.“210 Aufgrund der Konstitution des Filmbildes 
ist der portraitierte Mensch als Bild nur „Vertretener“. Die Spur stellt das Gegenwärtige in 
seiner Abwesenheit dar und nimmt dessen Stelle ein.211 So ist die Spur im Film das 
„Simulacrum eines Anwesens“212. Benjamin definiert die Spur213 auf andere Weise. Er 
schreibt: „Die Spur ist Erscheinung einer Nähe, so fern das sein mag, was sie hinterließ. 
[...] In der Spur werden wir der Sache habhaft.“214 Was im Bild als Spur enthalten ist, 
verweist nach Benjamin auf die „Wirklichkeit des Abgebildeten“.215 Doch die Spur im 
Portrait als Film verweist weniger auf die Wirklichkeit des abgebildeten Menschen, als sie 
auf ihre eigene „Wirklichkeit“ als Nicht-Gegenwärtiges und Nicht-Reales verweist. Die 
Spur ist nur insofern real, als sie, wie auch das Bild, das „Reale“ als Wahrnehmungsprozess 
                                                
210 Zitat Jacques Derrida, vgl. http://www.04.diskursfestival.de/pdf/theorie_2_hoelscher.pdf, 24. 8. 2008. 
211 Vgl. Derrida, ebd. 
212 Ebd. 
213 Benjamin setzt den Begriff der „Spur“ in Opposition zum Begriff der Aura. Die Aura ist „das Erscheinen 
einer Ferne, so nah das sein mag, was sie hervorruft.“ Nach Benjamin vermögen weder Film noch die 
Fotografie „die Aura einer lebendigen Person aufzuzeichnen“, weil sie „an sein Hier und Jetzt gebunden ist“ 
und es kein Abbild von ihr gibt. Vgl. Walter Benjamin,  Das Kunstwerk im Zeitalter seiner technischen 
Reproduzierbarkeit, 1963, S. 25. 
214 Siehe Walter Benjamin, Das Passagen-Werk, In: Ders. Gesammelte Schriften Bd. V-1, Suhrkamp 1991, S. 
560. 
215 Vgl. ebd. 
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etabliert.216 Die „Erscheinung“ im und als Portrait als Film ist das Sichtbare und was sich 
darüber hinaus vom Sichtbaren ableiten lässt: Bild und Wahrnehmung. Die „Nähe“ entsteht 
durch Bilder.  
 
Um der Bedeutung und Konstitution der Spur im und als Portrait als Film näher zu 
kommen,  ist es notwendig, die Spur in Beziehung zum Filmbild zu setzen. Was im Portrait 
als Film als Spur sichtbar wird, resultiert aus Bildern und der Wahrnehmung. Demnach ist 
jedes filmische Bild Spur, da die Spur auf dieselbe Weise konstituiert ist. Hier 
unterscheiden sich Spur und Bild nicht. Im Portrait als Film gilt für die Spur was für das 
Bild gilt: Es wird nicht nur eine Spur, ein Bild sichtbar, sondern eine Vielzahl von Spuren 
und Bildern, die sich voneinander unterscheiden, sich aber zu einem Geflecht aus Spuren 
und Bildern verbinden. Das Geflecht der Spuren lässt das Portrait als Film selbst zur Spur 
werden. Die Spuren dieses Geflechts werden durch ein Filmbild oder durch die Verkettung 
von mehreren Bildern erzeugt und sichtbar.  
 
Die Spur als Bild oder Bildverkettung führt ins „Innere“ des Films und vermittelt eine 
„Aussage“, die das Bild oder die Bilder mitunter nicht darstellen und zeigen. Im Beispiel 
von Jane B. par Agnès V. führen die Spuren einerseits zum „Kern“ des Portraits als Film: 
die Beziehung zwischen Varda und Birkin. Andererseits führen sie zu dem, was sich 
zwischen und „hinter“ den Bildern im Kopf des Betrachters ereignet, als auch zu 
„Aussagen“, die in den Bildern des Portrait als Film „versteckt“ sind, als das im Bild Nicht-
Gegenwärtige. Wenn nun die Spur die „Erscheinung einer Nähe“ ist und das sichtbar 
macht, was die Bilder nicht darstellen, zeigen und sichtbar machen, gilt es der Frage 
nachzukommen, was die Spur und wie sie sich selbst sichtbar macht, als auch was 
„Sichtbarkeit“ in diesem Zusammenhang bedeuten.  
 
Deleuze schreibt zur Lehre des cinéma vérité in bezug zu einer darzustellenden 
„Geschichte“:  
 „Die Geschichte wurde nicht erzählt, man entdeckte sie um so eher, je weniger sie 
 gezeigt wurde; gezeigt wurde nur, wie sich die Verhaltensweisen des Körpers 
                                                
216 Vgl. Bergsons Definition des Bildes: „Bilder sind weder reine Vorstellung noch bloßes Ding, sondern sie 
vereinigen Idealität und Materialität miteinander und etablieren so eine Realität. Dieses ‚Reale’ ist der 
Wahrnehmungsprozess.“, in: http://fh.sslsave.de/UserFiles2/File/VLDeleuze.pdf, 7. 7. 2008 
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 während der Zeremonie aufeinander abstimmen, und zwar derart, daß sie das 
 enthüllen, was sich nicht zeigen lässt.“217  
 
Wenn man das Portrait als Film als „Geschichte“ bezeichnet, die die Darstellung eines 
Menschen als Ereignis zwischen „Künstler“ und „Modell“ ist, dann zeigt sich die 
„Zeremonie“, das Portrait als Ereignis, durch die Verhaltensweisen der Körper, und im 
weitesten Sinn auch durch die der Kamera und Bilder. Jene „Verhaltensweisen der Körper“, 
die dem Portrait als Film enthüllen, was sich nicht zeigen lässt, können mit Agamben als 
Gesten bezeichnet werden: Die Geste ist „die Darbietung einer Mittelbarkeit [medialità], 
das Sichtbarmachen eines Mittels [mezzo] als solchem.“218 Diese Darbietung im Portrait als 
Film ist die „Offenbarung“ der Geste und hat deswegen „keinen irgend realen Inhalt, sie 
sagt nichts Wahres aus über diese Stimmung oder jenen Sachverhalt, über diesen und jenen 
Aspekt des Menschen und der Welt: Sie ist einzig und allein Offenheit, einzig und allein 
Mittelbarkeit.“219 Die Mittelbarkeit schließt nach Agamben mit ein, dass die Geste nicht 
etwas ist, „das in diese oder jene signifikante Aussage gefasst werden könnte“ und auch 
„kein Geheimnis“ beinhaltet, das dazu bestimmt ist, „auf immer unmitteilbar zu 
bleiben“.220  
 
Dennoch muss eine Aussage darüber gemacht werden, was das Sichtbarmachen des Mittels 
als solchem, die Mittelbarkeit als Spur im Portrait als Film bedeutet. Wenn die Spur zum 
„Inneren“ des Portraits als Film führt, das die Beziehung zwischen Birkin und Varda ist, so 
ist diese Beziehung, dieses Ereignis in den Bildern und der Gestaltung der Bilder verankert 
und nur als Spur wahrnehmbar. Das „Sichtbarwerden“ der Spur, die „Erscheinung einer 
Nähe“, ist dann Mittelbarkeit, wenn sie sichtbar macht, was sich nicht zeigen lässt. Die 
Spur macht sichtbar, was nicht sichtbar ist. Die Spur ist die Abwesenheit der Anwesenheit, 
sie zeigt sich in ihrer Absenz: Das dem Menschen Unsichtbare ist das Reale.221 Georg 
Tholen fasst zusammen:  
                                                
217 Siehe Deleuze, Das Zeit-Bild, 1997, S. 254. 
218 Vgl. Giorgio Agamben, Mittel ohne Zweck. Noten zur Politik, 2001, S. 60. 
219 Vgl. Agamben, „Das Angesicht“, in: ebd. S. 89. 
220 Vgl. ebd. 
221 Vgl. Georg Christoph Tholen, Der Verlust (in) der Wahrnehmung - Zur Topologie des Imaginären, zitiert 
nach Siegrid Schade, 
http://www.mewi.unibas.ch/fileadmin/downloads/publikationen/Tho_M8_Verlust_der_Wahrnehmung.pdf, 2. 
9. 2008, hier S. 23, Fußnote 76. 
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 „Der winzige, trans-phänomenale Augenblick, der dem Abbild von Präsenz, um 
 diese zu generieren, vorausgeht, wird [...] stets aber heimgeholt in den vertrauten 
 kategorialen Rahmen einer imaginär-dualen Entsprechung von echt und unecht, real 
 und vorgetäuscht. Der zirkuläre Rahmen dieser Vorstellung, die an der 
 Nichtkoinzidenz des Sinnlichen und  Intelligiblen leidet, schiebt das ens 
 imaginarium, das sie ersehnt, notgedrungen auf.“222  
 
Das Portrait als Film zeigt sich als Spur, als eine Vielzahl von Spuren, und Spuren von 
Spuren. Wenn Benjamins Spur die „Erscheinung einer Nähe [...] was sie hinterließ“ ist, in 
der wir „der Sache habhaft werden“, dann nur, weil er die Spur als Verweis auf die 
„Wirklichkeit des Abgebildeten“ denkt. Diese Wirklichkeit aber ist das Nicht-Sichtbare. 
Die „Sache“ wird uns nur als Mittelbarkeit „habhaft“. Die Spuren im Portrait als Film 
enthüllen, was sich nicht zeigen lässt. Das Nicht-Sichtbare kann nicht beschrieben, nur 
imaginiert werden. Das Portrait als Film ist Spur einerseits, andererseits ist es das Sichtbare 
als Enthüllung der Spur. Die Enthüllung findet in den Bildern und durch die 
„Verhaltensweisen“ der Körper statt. Die Art und Weise, wie das Portrait als Film durch 




4. 1. Das Portrait als Blickspur. 
 
 „Ich beginne zu verstehen, dass der Kopf meines Freundes, schlaff und rosig, 
 zurückgelehnt im Sessel, nicht sein ganzes Gesicht ist: Er ist nur dessen Kern. Sein 
 Gesicht ist das erstarrte Gleiten des Mobiliars; sein Gesicht ist überall, es existiert, 
 so weit sein Blick reicht.“223 
 
Ein Portrait entsteht durch den Blick. Es zeigt den Blick des Künstlers, den Blick des 
Modells, sowie den „engen Korridor der Blicke dazwischen“224. Im Portrait, so schrieb 
John Berger, wird die „ganze Wirklichkeit“ des darzustellenden Menschen auf die Tatsache 
reduziert, dass er gesehen wird.225 Durch den „Akt des Sehens“ entsteht das Portrait und 
bleibt gleichzeitig immer der „Unvollständigkeit des Blicks“ verhaftet. Die Darstellung 
                                                
222 Vgl. ebd. S. 24, Fußnote 78. 
223 Vgl. Jean-Paul Sartre, in: Christa Blümlinger, Karl Sierek (Hg.), Das Gesicht im Zeitalter des bewegten 
Bildes, 2002, S. 261. 
224 Vgl. John Berger, Das Leben der Bilder oder die Kunst des Sehens, 1981, S. 113. 
225 Vgl. ebd. 
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eines Menschen zeigt immer nur die „Möglichkeit“, sich durch den Akt des Sehens „einem 
Absolutum zu nähern“, ohne es „greifen“ zu können.226 
 
Der Film verstärkt die Bewegung des Blicks vor allem durch das Objektiv der Kamera, 
„dass Du werden wird, das Du oder ich, Du und ich werden wird.“227 Es zeigt den Blick des 
Filmers, zeichnet den Blick des Portraitierten auf und stellt „unseren Blick dar, wenn wir 
dieses Bild betrachten werden.“228 Varda appelliert zu Beginn von Jane B. par Agnès V. an 
Birkin: „Du musst unbedingt hinein schauen, sonst siehst du mich nicht an“, und Birkin 
fügt etwas später hinzu: „Das Wichtigste ist das Auge hinter der Kamera, die Person die 
den Malerpinsel führt.“ Wenn Birkin ihre Küche präsentiert und Varda bittet 
hineinzukommen wird im Bild eine Kamera sichtbar und im nächsten Bild Birkin, die 
hinter der Kamera steht und durchblickt. Der Film entsteht durch mehrere Kameras. Er 
zeigt niemals nur einen Blick, vielmehr ein Labyrinth von Blicken. 
 
Birkin findet sich in Jane B. par Agnès V. in einem Labyrinth wieder. Als Ariadne 
verkleidet, „die Theseus eine Garnrolle gab, damit er aus dem Labyrinth wieder hinaus 
finden konnte“229, wird sie in einem roten Metalllabyrinth gefilmt. Zwischen den 
Metallstangen sind Spiegel montiert. Birkin mit einer Garnrolle in der Hand nähert sich der 
Kamera,  blickt um sich, als nähme sie die Kamera vor ihr nicht wahr. Varda kommentiert: 
„Weißt du, diese Legende, ich sehe sie anders. Ich sehe immer zwei Personen im Labyrinth. 
Ariadne und Theseus. Oder Ariadne und der Minothaurus. Jedenfalls gibt es da ein 
Ungeheuer, das sie verfolgt. Ein Ungeheuer, das dich verfolgt.“ Und Birkin antwortet: 
„Glaubst du, dass du da noch raus findest?“ Im Bild spinnt Birkin den roten Faden durch 
das Labyrinth. Hinter ihr geht nun ein schwarz vermummter Kameramann mit Kamera in 
die entgegengesetzte Richtung, ebenfalls einen Weg suchend.  
 
Die Rollen tauschen sich aus. Der Sehende wird zum Gesehenen und der Gesehene sieht. 
Das Portrait als Film spinnt die Blicke zu einem dichten Netz. Es muss nicht entwirrt 
werden, um der „Blickspur“ (Berger)  zwischen Filmer und Portraitiertem zu folgen: „Wir 
                                                
226 Vgl. ebd. S. 110. 
227 Zitat J.-L. Godard, vgl. Raymon Bellour, in: Christa Blümlinger, Constantin Wulff (Hg.), Schreiben Bilder 
Sprechen. Texte zum essayistischen Film, 1992, S. 78. 
228 Vgl. Raymon Bellour, ebd. 
229 Varda in Jane B. par Agnès V. 
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drehen doch nur kurze Stückchen“230, „Genauso macht man doch ein Puzzle. Man legt ein 
Teilchen hier, eins da hin. Und dann zeichnet sich langsam etwas ab.“231 Der Betrachter 
verfolgt „das Hin und Her der ‚Blickspur’“.232 In der Blickspur zeigt sich die reflexive 
Dimension des Blicks. Wenn man eine Figur betrachtet, so Berger, wirft die Figur wie ein 
Spiegel den Blick dessen zurück, der sie schuf.233 Die Figur entsteht als Ereignis, das „vor 
Augen Gestellte“: der Blick. Ob als Skulptur, Gemälde oder Film, die „Figur“ wird 
sichtbar, indem sie gesehen und als Gesehene dargestellt wird. Die Figur ist vom Blick des 
Künstlers abhängig; nur unter seinem Blick existiert sie als Zeugnis der Sichtbarkeit, nicht 
als Zeugnis ihres Wesens. Die Entstehung der Figur als Portrait ist wie das menschliche 
Subjekt, „um sich konstituieren zu können, immer auf den betrachtenden Blick 
verwiesen.“234 Das Portrait vermag aber nicht nur den Blick des Betrachters darzustellen, 
sondern ebenso den Blick des Betrachteten. Das Portrait als Darstellung eines lebendigen 
Menschen vereint den Blick des Betrachters und den Blick des Betrachteten. Das Modell ist 
der Betrachtung des Künstlers nicht „ausgestellt“. Es reagiert auf den Blick des Künstlers 
und der Blick des Künstlers wird auf diesen Blick reagieren. Das Portrait zeigt die ständige 
Teilhabe am Blick des Anderen: „Wo ich mich traue etwas zu zeigen, da wird das zum Teil 
einer Sache, Teil eines anderen.“235 Der Blick tauscht sich mit dem Blick des anderen aus. 
Das Portrait als Film stellt ein Subjekt, kein Betrachtungsobjekt dar. Das Subjekt, Künstler 
als auch Modell, ist nichts „Unterworfenes, sondern eine sich wandelnde [...] und 
dialogische Einheit, die von der Auseinandersetzung mit dem Anderen, dem ihr Fremden, 
lebt.“236 Demnach gibt das Portrait als Film niemals nur den Blick des Künstlers wieder, 
sondern die Entstehung des Blicks als fortlaufender Austausch zwischen Künstler und 
Portraitiertem, als beweglicher Blick oder beweglicher „Spiegel“237.  
                                                
230 Filmzitat Birkin.  
231 Filmzitat Varda. 
232 Ebd. 
233 Vgl. Berger, Das Leben der Bilder oder die Kunst des Sehens, 1981, S. 114. 
234 Vgl. Reinhard Heil, Ideologie und Subjekt, 
http://www.demokratietheorie.de/home/documents/ideologie_und_subjekt.pdf, 16.9.2007, S. 41. 
235 Zitat Birkin in Jane B. par Agnès V. 
236 Vgl. Peter V. Zima, Theorie des Subjekts, 2000, S. 88. 
237 Die Blicke zwischen Künstler und Portraitiertem, die als „beweglicher Spiegel“ sichtbar werden, aber auch 
der Blick des Betrachters, der das Portrait als Film sieht, sind insofern immer unvollständig und „abgetrennt“, 
als das Portrait als Film das „Begehren nach dem Anderen“ (Lacan) zeigt, in dem das „Spiegelstadium als 
Vor-Bild“ wiederum verlassen werden kann: „Der Blick ist dieses verlorene Objekt, das plötzlich 
wiedergefunden wird im Aufflackern der Scham, durch die Einführung des anderen.“, vgl. Georg Christoph 




Die Blickspur, die im Portrait als Film zwischen Varda und Birkin entsteht, zeigt sich nicht 
nur, wie Berger schreibt, als „Hin und Her“, sondern als „doppeltes, übereinander 
gelagertes Werden“ der Blicke, da Varda sich im gleichen Maße wie Birkin durch den 
Blick wandelt und eine andere wird.238 Die Darstellung Birkins als Film ist die Darstellung 
der Blickspur. Das heißt nicht, dass Jane B. par Agnès V. die alleinige Darstellung der 
Blickspur und nur ihre Darstellung sucht und ist. Das Portrait als Film als Blickspur sehen 
heißt für den Rezipienten des Films mitunter verborgenen Spuren folgen, diese durch den 
eigenen Blick freilegen. Wenn, so Berger, die „ganze Wirklichkeit“ des darzustellenden 
Menschen auf die Tatsache reduziert ist, dass er gesehen wird, gilt für die Wahrnehmung 
der Blickspur als Portrait dasselbe. Fällt der Blick des Betrachters, so Comolli, auf ihn 
selbst zurück, wird er zum Objekt seines eigenen Blicks.239 Die Rückkehr des Blicks auf 
den Blick selbst setzt den Betrachter in „Szene“; er wird seines eigenen Blickes gewahr: 
„Le moi-spectateur-je-vois devient le je-vois-que-je-suis-spectateur.“240  
 
Varda entblößt den eigenen Blick des Betrachters in der Szene der Unbekannten aus der 
Seine, wenn Birkin in Großaufnahme direkt in die Kamera blickt und sagt: „Ich bin Jane B. 
[...] Besondere Kennzeichen: Keine. Besondere Begabungen: Keine. Aber ich bin da. Sie 
sehen mich an und die Zeit vergeht.“ Hier wird außerdem deutlich, dass die 
Bewusstwerdung des eigenen Blicks in Abhängigkeit zur Zeit steht. Je flüchtiger ein Bild, 
desto weniger wird der Betrachter seines eigenen Blicks bewusst. Comolli schreibt dazu: Es 
sind nicht so sehr die Bilder die fehlen, als Bilder die dauern.241 Wenn Bilder nicht 
dauern242, kann zumindest der direkte Blick des Gefilmten in die Kamera den Grad an 
Bewusstwerdung des eigenen Blicks, der des Betrachters, erhöhen. In Jane B. par Agnès V. 
geschieht dies in kurzen Momenten, in denen Varda oder Birkin oder beide zusammen 
direkt in die Kamera blicken. Wenn Birkin oder Varda alleine im Bild zu sehen sind und 
                                                                                                                                               
2. 9. 2008, hier S. 19.  
238 Vgl. Deleuze, Das Zeit-Bild, 1997, S. 352. 
239 Frei übersetzt nach Comolli: „Quand mon regard revient sur moi, j’en deviens l’objet. Ce retour du regard 
sur lui-même me met en scène.“ und „Regard – c’est-à-dire mise en scène.“, in Jean-Louis Comolli, Voir et 
pourvoir. L’innocence perdue: cinéma, télévision, fiction, documentaire, 2004, S. 151 und 150. 
240 Ebd. S. 150. 
241 „Ce ne sont pas tant les images qui manquent, que les images qui durent qui manquent.“, in: ebd. S. 51. 
242 Dauer im Film ist dem Wesen des Films nach immer schon flüchtig. 
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direkt in die Kamera blicken, gilt ihr Blick der jeweils Anderen, Birkin oder Varda, und 




4. 2. Antlitz und Angesicht. 
 
 
Es ist Winter. In einem Park schlendern Birkin und ein Mann Arm in Arm. Musik ertönt 
aus dem Off und wird alsbald von Vardas Stimme ersetzt. Sie spricht zum Bild einen Vers: 
„Im alten Park, vereist und gefroren, ziehen zwei Schemen vorbei, im Traum verloren.“ 
Nach neuerlicher Musik beginnt ein kurzer Dialog zwischen Birkin und ihrem männlichen 
Begleiter:  
Er: „Denkst du noch unserer Ekstase vor Jahr und Tag?“  
Sie:  „Warum wollen Sie, dass ich die Erinnerung wag.“  
Er: „Klopft dein Herz noch immer meinen Namen allein? Siehst meine Seele im Traum 
 du noch?“ 
Sie:  „Nein!“ 
 
Das Bild wechselt zu zwei Baumwipfeln im grauen Himmel. Varda spricht aus dem Off: 
„Im alten Park, der vereist und gefroren, haben zwei Seelen das Gestern beschworen.“ 
Birkin und der Mann gehen weiter und führen ihren Dialog fort: 
Sie: „Klopft dein Herz noch immer meinen Namen allein? Siehst meine Seele im Traum 
 du noch?“ 
Er: „Nein!“ 
 
In dieser Szene aus Jane B. par Agnès V. vereinen sich Realität und Traum zu einem 
poetischen Gespinst. Birkin und der unbekannte Mann werden als Schemen ausgewiesen, 
Schattenfiguren, Scheinbilder, die nur in der Vorstellung existieren. Ihr Dialog ist in 
Versmaß gehalten. Nach dem Zwischenbild werden die letzten zwei Zeilen wiederholt, die 
Sprecherrollen jedoch umgedreht. Birkin wiederholt, was der Mann zuvor sprach und 
verliert so ihre im ersten Dialog vor-gestellte Identität. Birkin wird auf diese Weise - ohne 
die Bedeutung ihrer Worte zu interpretieren - androgyn, als sie Gegensätze zu einer Einheit 
„verwirklicht“.243 Die Gegensätze werden nicht aufgehoben, sondern zu einem „Sowohl-
                                                
243 Vgl. Zima zur Androgynie, in: Peter V. Zima, Theorie des Subjekts, 2000,  
S. 373. 
 78 
als-auch“-Gefüge. Nicht nur der Gegensatz zwischen Frau und Mann wird vereint, sondern 
auch jener, der das „Ich“ vom „Du“, der den „Einen“ vom „Anderen“ trennt. 
 
Die Einheit der „Gegensätze“, zwischen dem „Du“ und dem „Ich“, zeigt sich nach Lévinas 
in der Spur des Antlitz: „Dieses ‚Du’ im Ich, des Anderen im Selben.“244 Es kann als „eine 
in die Zeit geschriebene Kehrseite“ beschrieben werden, die sich „durch die Ansprache von 
Gesicht zu Gesicht zeigt“245 und so das „Ansehen und Angesehen-Werden im Dialog“246 
vereint. Das heißt nicht, dass die „unüberbrückbare Distanz zum Anderen“ aufgehoben 
wird, denn „auch in seiner Offenbarung bleibt er für mich der Unbegreifliche und 
Unverfügbare“.247 Das Antlitz des Anderen bedeutet nicht nur sein Gesicht als 
ursprüngliche Bedeutung des Wortes. Es ist die „Erscheinungsweise“ des Anderen, das 
unmittelbare „Angesprochen-Werden“ durch die Erscheinung des Anderen in seiner 
„Nacktheit“.248 Im Portrait als Film zeigt sich der portraitierte Mensch als der Andere im 
Selben, als er im „Dialog“ steht mit dem, der ihn filmt und das Portrait gestaltet. Der 
Dialog ist die Begegnung, das Ereignis: Die „Identität des sprechenden und handelnden 
Einzelsubjekts“ kommt in der ständigen „Auseinandersetzung mit dem anderen, dem 
fremden Wort“ zustande, sodass dem Subjekt „die Sprache selbst als offener Dialog der 
Sprachen“ erscheint.249 Wenn Birkin spricht und sich oder eine Rolle darstellt, ist sie nie 
„alleine“.  Da ist „die Kamera, die auch ein bisschen ich ist“, so Varda zu Birkin in Jane B. 
par Agnès V. Das Portrait als Film zeigt dann die Spur des Antlitz’, wenn es die 
Reflexivität zwischen Ansehen und Angesehen als Bild bewusst macht.  Der portraitierte 
Mensch zeigt sein Antlitz durch die Offenbarung seiner „Nacktheit“, sein „unumgängliches 
Ausgestelltsein“250, wie Agamben schreibt. Hier treffen sich Lévinas Definition des 
Antlitz’ und Agambens Definition des Angesichts. Agamben konkretisiert, dass das, was 
                                                
244 Vgl. Karl Sierek zu Lévinas, in: Christa Blümlinger, Karl Sierek (Hg.), Das Gesicht im Zeitalter des 
bewegten Bildes, 2002, 87. 
245 Vgl. Lévinas, ebd. S. 78. 
246 Ebd. S. 10. 
247 Vgl. zu Lévinas und Dussel, http://bibliotecavirtual.clacso.org.ar/ar/libros/dussel/dussel/cap4.pdf, Autor 
unbekannt, 3. 9. 2008, hier S. 67. 
248 Vgl. ebd. 
249 Vgl. Zima, Theorie des Subjekts, 2000, S. 374. 
250 Vgl. Giorgio Agamben, „Das Angesicht“, in: Agamben, Mittel ohne Zweck. Noten zur Politik, 2001, S. 89. 
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das Angesicht ausstellt und offenbart „zugleich sein Verborgenbleiben gerade in dieser 
Offenheit“ ist.251 
 
Antlitz und Angesicht zeigen, was das Portrait als Film als bildgewordene „Erscheinung“ 
des Anderen im Selben bedingt und als „Tatsache“ sichtbar macht. Nämlich, so Agamben: 
 „Dass das Angesicht eigentlich nur dadurch aufdeckt, dass es verbirgt, und in eben 
 dem Maße verbirgt, in dem es aufdeckt. [...] Das heißt nicht, die Erscheinung 
 würde, was sie aufdeckt, verheimlichen, indem sie es erscheinen lässt, wie es in 
 Wahrheit nicht ist: Vielmehr ist der Mensch in Wahrheit nichts anderes als diese 
 Verheimlichung. [...] Was ihm verborgen bleibt, ist nicht irgend etwas hinter der 
 Erscheinung sondern das Erscheinen selbst, sein Nichts-als-Angesicht-Sein.“252 
 
In einer Szene in Jane B. par Agnès V. spricht Birkin zu Varda: „Vielleicht ist es das, was 
den Schauspielerberuf ausmacht, all das zu benutzen, was man selbst in sich hat, und es 
dann auszudrücken, in der Gestalt eines anderen.“ Die nächste Szene zeigt eine in rot 
gehaltene Bühne im Freien. Birkin tritt als Flamenco-Tänzerin auf die Bühne vor ein 
imaginäres Publikum. Birkin in halbnah sagt direkt in die Kamera, die Varda repräsentiert: 
„Ich habe einen Horror davor. Oder siehst du mich so? Na gut, dann schau her!“ 
Daraufhin folgen eine Reihe von kurzen Bildeinstellungen ohne Ton, die Großaufnahmen 
von Birkins Körper zeigen, während sie sich „darbietet“: Sie bewegt sich lasziv, zeigt ihr 
Bein mit Strumpf, wendet ihren Oberkörper und blickt von der Seite rasch, fast überrascht 
und dennoch bewusst das Schau-Spiel kontrollierend, in die Kamera zu Varda. 
 
Varda konstruiert in der „Flamenco-Szene“ eine Situation, ein Ereignis, das Agamben 
anhand von pornografischen Fotos beschreibt. Auf den ersten Blick zeigt Vardas Szene 
nichts, was auf das Antlitz oder Angesicht schließen ließe. Doch in dem Maße, indem 
Birkin für Varda simuliert, und ihre Simulation durch ihren bewussten Blick in die Kamera 
zeigt, „stößt der Betrachter ohne es zu wollen auf etwas, das unmissverständlich die Essenz 
des Angesichts ist“253:  
„Immer öfter trifft es sich, dass [...] die abgebildeten Personen nach einer 
 kalkulierten List ins Objektiv blicken und so ihr Bewusstsein offenlegen, dem Blick 
 ausgestellt zu sein. Diese unerwartete Geste widerruft gewaltsam die dem Konsum 
 solcher Bilder inliegenden Fiktion, dass nämlich der Betrachter, selbst ungesehen, 
                                                
251 Vgl. ebd. 
252 Ebd. S. 91. 
253 Ebd. 
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die Akteure überrascht: In dem diese bewusst den Blick des Voyeurs herausfordern, 
zwingen sie ihn dazu, ihnen in die Augen zu blicken.“254 
 
Das Angesicht im Portrait als Film wird dort sichtbar, wo es nicht um die „Wahrheit“ des 
portraitierten Menschen geht, sondern um die „Wahrhaftigkeit“ seiner Erscheinung als 
bewusste Offenbarung. So können auch Fiktion und Simulation das Erscheinen des 




4. 3. Das Portrait als Selbstportrait? 
 
Die Frage, ob ein Portrait ein Selbstportrait des Künstlers liefert, ist zunächst eine Frage 
nach der Art und Weise der Interpretation. Es lässt sich sagen, die künstlerische Darstellung 
eines Menschen ist die gleichzeitige Selbst-Darstellung des Künstlers. Jedes Portrait ist 
demnach ein Doppelbildnis. Selbst in jenen Portraits, in den denen der Künstler sich selbst 
als Subjekt zu verschleiern sucht, wird er durch die Art und Weise seiner Darstellung ins 
Portrait „hineingetragen“. Objektivität, wie es „repräsentative“ Portraits der Malerei 
darzustellen beanspruchten, scheitert. Das Portrait wird „subjektiv“, als es die subjektive 
Wahrnehmung des Künstlers darstellt. Jedoch ist diese, wie in den vorigen Kapiteln 
beschrieben worden ist, vom darzustellenden Subjekt nicht zu trennen, dennoch wird das 
gefertigte Portrait immer die Spur des Künstlers enthalten: „Sofern es sich nicht um ein 
Guckloch handelt: da war ein Gesicht und jetzt ist es das Auge des Malers.“255 Das Portrait 
zeigt demnach immer auch das Selbstportrait des Künstlers, nicht als „eigenes Ebenbild“, 
sondern über seine „subjektiven Wahrnehmungsweisen“.256 Mit der subjektiven 
Wahrnehmungsweise des Künstlers wird das Portrait gleichsam durchsenkt, denn wie 
schon Breton in Hinblick zum gefundenen Objekt, einem Löffel, schreibt: „Es war 
unverkennbar: er verwandelte sich unter meinem Blick.“257 
 
                                                
254 Ebd. 
255 Siehe Christine Buci-Glucksmann, in: Christa Blümlinger, Karl Sierek (Hg.), Das Gesicht im Zeitalter des 
bewegten Bildes, 2002, S. 205. 
256 Vgl. Christa Blümlinger, Camera Austria. 97/2007. S. 33-45: „Agnès Varda. Erweiterungen des Films und 
der Fotografie“. Hier S. 44. 
257 Siehe André Breton, L’amour fou, S. 38. 
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Jane B. par Agnès V. ist insofern als Selbstportrait Vardas auszuweisen, als Varda Birkin 
als sujet trouvé darstellt, indem Birkin mit Vardas Träumereien und Mythologien bewohnt 
wird, mit Filmerinnerungen, mit all dem, was Varda „im Kopf hat“ und sich Birkin für 
Varda verkleidet.258 Adam Smith schreibt diesbezüglich: Varda „re-creates her [Birkin] 
according to her desires. Here we come closer to the self-portrait.“259 Dennoch lassen sich 
Vardas  „Wünsche“ und „Vorstellungen“ nicht immer eindeutig als ihre ausweisen. Erst 
nach Birkins Äußerung, „Ich möchte, dass man mich filmt, als ob ich durchsichtig wäre, 
jemand x-Beliebiger“, erzählt Varda die Anekdote der Unbekannten aus der Seine: „Du 
erinnerst mich da an eine Geschichte aus meiner Jugend“. Einerseits „re-kreiert“ Varda 
Birkin ihren, Vardas, Vorstellungen nach, andererseits bekundet Varda am Beginn des 
Films: „Das ist also so, als ob ich dein Selbstbildnis filmen würde.“ Varda setzt das Portrait 
als Film in den Modus des „Sowohl-als-auch“, und erzeugt so eine duale „Einheit“. Die 
Frage, ob Jane B. par Agnès V. Portrait oder Selbstportrait ist, führt dann zu einem 
Widerspruch, wenn versucht wird, das Portrait als Film nach vorgegebenen, fixen 
„Gesichtspunkten“ zu interpretieren und in ihm eine „Zweigeteiltheit“ zu entdecken, die 
einem „entweder-oder“ entspräche.  
 
Das Portrait als Film kann zwar in Bezug zu Vardas Darstellung ihrer subjektiven 
Wahrnehmung untersucht werden, die Annahme jedoch, dass es sich aufgrund derer um ein 
Selbstportrait Vardas handelt, lässt wiederum auf ein starres Subjekt-Wahrnehmungs-
Denken schließen. Wie gezeigt wurde, stellt das Portrait als Film das Subjekt in seiner 
Variabilität dar. Es wiederholt sich als Bild, und zeigt so die Verschiedenheit zu sich selbst: 
Jede Art von Wiederholung muss Identität und Subjektivität zersetzen.260 Was für Birkin 
als darzustellendes Subjekt gilt, gilt ebenso für Varda als darstellendes Subjekt. Die 
Annahme, durch Vardas subjektiver Wahrnehmung stelle sie ihr Selbstportrait dar, lässt 
Fragen aufkommen: Welche Bilder, welche Wahrnehmungskonstruktionen im Film 
entsprechen und zeigen Vardas „Subjektivität“? Und wie zeigt sich die subjektive 
Wahrnehmung im Bild? Diesen Fragen kann auch nicht durch die Ausweisung der 
                                                
258 Vgl. Zitat Varda aus Jane B. par Agnès V.: „Du bietest dich praktisch der Fantasie eines jeden an, und das 
hat mich wohl fasziniert, hat mich gereizt diesen Film zu machen. Weil ich dich mit meinem Träumereien 
bewohnen kann, mit den Mythologien, den Filmerinnerungen, all das was ich im Kopf habe. Und dann kann 
ich dich auch verkleiden.“ 
259 Siehe Alison Smith, Agnès Varda, S. 138. 
260 Vgl. Zima zu Deleuze und Derrida, in: Peter V. Zima, Theorie des Subjekts, 2000, S. 212. 
 82 
Autorschaft261 des Künstlers Abhilfe verschafft werden. Antworten oder Beispiele für die 
Darstellung von Subjekt und Subjektivität des Künstlers im Portrait als Film zu finden, 
wird sich als schwierig erweisen, als zusätzlich noch das Auge dessen, der das Portrait als 
Film betrachtet, eine Klassifizierung von Subjekt und Subjektivität unmöglich macht: Das 
Subjekt ist eine „Schimäre“, „die sich von Betrachter zu Betrachter kaleidoskopisch 
wandelt. In den Augen eines jeden anderen bin ich ein anderer.“262  
 
Das Portrait als Film als duale Einheit kann durch Musils „Möglichkeitssinn“ erklärt 
werden: Das Portrait könnte so sein, aber auch anders, es könnte Vardas Selbstportrait 
darstellen, aber auch nicht. Das Portrait als Film ist so die „Schwelle der Enteignung“263. 
Jane B. par Agnès V. ist Birkins Portrait, als ob es Vardas Selbstportrait ist/wäre. Es ist 
Vardas Selbstportrait, als ob es Birkins Portrait ist/wäre. Demnach kann in der Darstellung 
nicht mehr streng nach Portrait oder Selbstportrait unterschieden werden, sondern nur noch 
in „als ob“–Vergleichen gedacht und „interpretiert“ werden. Auf gleiche Weise wird im 
„chinesischen Portrait“ verfahren. Barthes beschreibt es wie folgt:  
 „Sie kennen gewiß dieses Gesellschaftsspiel: Einer muß eine Person oder Sache, auf 
 die sich die anderen geeinigt haben, anhand von Vergleichen erraten: ‚Wenn es ein 
 … wäre, was wäre es  dann?’ Man beachte: […] Im Allgemeinen findet man das 
 Gesuchte nicht, weil man eine Ähnlichkeit, eine Affinität feststellt, sondern über 
 eine Gedankenassoziation.“264 
 
Die Gedankenassoziation ist in diesem - oder vielleicht sogar in jedem Fall - die 
Konkretisierung einer Ahnung. Die Frage nach dem Portrait als Selbstportrait kann anhand 
von Vergleichen, Gedankenassoziationen, zwar nicht beantwortet werden, aber in 
entsprechende Ahnungen modifiziert und spielerisch in Vergleichen aufgelöst werden. So 
kann nicht nur der Frage, sondern auch der Interpretationsweise des Betrachters 
nachgegangen werden. Vorschnelle Antworten lassen auf diese Weise immer neue 
Vergleiche entstehen, oder neue Konkretisierungen, die mitunter von einer möglichen 
Antwort wegführen. Ebenso verfährt Breton mit seinem „statement“ am Ende des ersten 
Manifests. Zima schreibt:  
                                                
261 Varda bekundet ihre Autorschaft im Titel des Films, Jane B. par Agnès V., durch den sie auf die Funktion 
des Siegels und der Signatur in der Malerei als Bezeugung des Künstler anspielt. 
262 Vgl. Zima zu Pirandellos Roman Uno, nessuno e centomila, in: ebd. S. 175. 
263 Siehe Giorgio Agamben, „Das Angesicht“, in: Agamben, Mittel ohne Zweck. Noten zur Politik, 2001, S. 
96.  
264 Siehe Roland Barthes, Das Neutrum, Frankfurt a. M.: Suhrkamp 2005, S. 125. 
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 „’Die Existenz ist anderswo’ (L’existence est ailleurs) wird im zweiten Manifest 
 durch einen Rückzug in die von Kindheitserfahrungen beherrschte Innenwelt 
 ergänzt und konkretisiert. Dort ist von einer féerie intérieure, einem inneren Zauber 
 die Rede.“265 
 
Ob Jane B: par Agnès V. gleichzeitig ein Selbstportrait Vardas zeigt, vermag als 
Interpretationsübung zu interessieren, kann jedoch nicht eindeutig beantwortet werden. Die 
Frage offenbart einzig und allein, wie es um die Frage bestellt ist. Das heißt nach 
Alexander Kluge: „Man braucht rätselhaftes Material, um daraus eigene Klarheit zu 
modellieren, die selbst wieder neue Unklarheit und Geheimnisse für andere schafft.“266 Am 
„konkretesten“ ließe sich die Frage nach dem Portrait als Selbstportrait, der Frage nach der 
Darstellung von Subjekt und Subjektivität im Portrait als Film, derart beantworten: „Ein 










                                                
265 Vgl. Zima, Theorie des Subjekts, 2000, S. 220. 
266 Vgl. Alexander Kluge, im Interview mit Reinhard Kahl, in: taz, Nr. 6521 vom 13. 8. 2001, 
http://www.taz.de/pt/2001/08/13/a0102.1/textdruck, 2. 6. 2006, hier S. 13-14. 
267 Vgl. Roland Barthes, zitiert Nietzsche, in: Roland Barthes, Die helle Kammer. Bemerkungen zur 
Photographie, Frankfurt a. M.: Suhrkamp 1989, S. 83. 
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Die Zeit ist wieder ein wenig vergangen – ein Nachwort. 
 
 
Das Ende des Portraits als Film gleicht dem Lebensende eines jeden Menschen. Das 
Gesehene, das Gezeigte, das Erfahrene und Erlebte, ja der Mensch selbst werden 
unvollendet als Spur hinterlassen. In der Unvollendetheit bleibt immer ein uneinholbarer 
Rest enthalten, der nie seine „Anwendung“ finden wird. Das zeitliche Ereignis ist vorüber, 
in dem die Zeit sich entfaltet und das Portrait als Film, sowie der Mensch als 
Dazwischenkunft etwas enthüllt haben. Was stattgefunden hat und sichtbar ward, kann nur 
noch der Erinnerung ausgesetzt werden. Was sich dem Blick entzogen hat, dem kann nur 
noch nachgeahnt, und diese Ahnung als Verschiedenheit zu sich selbst konkretisiert 
werden. So kann das Ungefähre, das Mögliche, das Gewesene und das Zukünftige in seinen 
Eigenzeiten verweilen und wiederkehren, ohne jemals abwesend zu sein. Das Portrait als 
Film verführt den Betrachter, dem dargestellten Menschen nachzusinnen, sich dessen 
Veränderlichkeit zwischen Erschöpfung und Erwartung vor Augen zu halten, solange bis 
sich die Simultaneität der Gesichter zeigt, die eigene, und die des Betrachteten. Im Portrait 
als Film wandelt der Mensch zwischen Sichtbaren und Unsichtbaren und huscht von einer 
Eigenzeit zur nächsten. Was noch nicht gleichzeitlich ist, kann noch werden. Was schon 
gleichzeitlich ist, kann noch werden. Und was vorbeigehuscht ist, kann sich wiederholen. 
Das Portrait als Film offenbart sich durch seine Mittelbarkeit. 
 
"Kann es sein, am Anfang, 
da Zeit und Sichtbarkeit, 
die Zwillingsschöpfer des Abstands, 
sich trafen, 
da polterten sie betrunken 
an die Tür, 
kurz vor der Dämmerung. 
Das erste Licht ernüchterte sie, 
und sie prüften den Tag, 
sie sprachen 
von Fernem, Vergangenem, Unsichtbarem, 
sie sprachen von Horizonten, 
die alles umsäumen, 
was dem Verschwinden entging."268 
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Diese Diplomarbeit behandelt das künstlerische Portrait als Film. Die filmische Darstellung 
des Menschen schließt an das Portrait der Malerei und Fotografie an und vermittelt unter 
anderem auch biografische Aspekte des Menschen, wie es die der Literatur 
zuzuschreibenden Gattung der Biografie versteht und den Lebenslauf des Menschen, 
zumeist chronologisch, wiedergibt. Der Film führt die Tradition des Portraits auf eigene, 
den filmischen Mitteln entsprechende Weise fort. Demnach basiert die Erörterung des 
Portraits als Film auf zwei grundsätzlichen Fragen: Auf welche Weise bestimmt das 
traditionelle künstlerische Portrait aus Malerei und Fotografie, sowie die Biografie der 
Literatur die filmische Gestaltung des Portraits und wie beeinflusst das Medium Film selbst 
die Schöpfung des filmischen Menschenbildes? 
 
Antworten liefert das Filmbeispiel von Agnès Varda, Jane B. par Agnès V., als Varda in 
ihrem Film den kunstgeschichtlichen Darstellungsformen des Portraits nachgeht und 
zugleich die Möglichkeiten des Films zeigt. Dadurch rücken die formalen Aspekte der 
Gestaltung gegenüber einem „funktionellen Informationsgehalt“ in den Vordergrund. Für 
das Portrait als Film ist weniger von Interesse, was wir über den portraitierten Menschen 
erfahren, sondern wie der zu portraitierende Mensch filmisch „erfahrbar“ gemacht wird. 
Dafür wird die Zeit maßgeblich sein, als auch die Beziehung zwischen Filmer/in und 
portraitiertem Menschen und die Beziehung zwischen Kamera, Spiegel und Blick. Die 
Analyse der Portrait-Inszenierung legt die Möglichkeiten des Films hinsichtlich der 
Konstitution von Bedeutung von Fiktion, Wirklichkeit und in Folge das „Huschen“ von 
Bedeutung bloß.  
 
Das Portrait als Film, so zeigt Varda, sucht weniger die unterschiedlichen Facetten der 
Persönlichkeit des Menschen darzustellen, als durch die Variabilität der filmischen 
Gestaltung der Variabilität des Menschen zu entsprechen. Diese Diplomarbeit lehnt sich an 
Theorien aus Malerei, Fotografie, der Wahrnehmung und Sichtbarkeit, sowie an Theorien 
zum Menschen als Subjekt und Individuum. Daraus ergibt sich eine geflechtartige 
Gliederung der Arbeit, da die unterschiedlichen und teils unabhängigen Komponenten, die 
das Portrait als Film ausmachen, thematisch – im Sinne des Erkenntnisinteresses –  nicht 
linear und sukzessiv darzulegen sind. Die Kapitel dieser Diplomarbeit sollen zeigen, auf 
welche Weise das Portrait als Film vor allem das Sichtbarmachen der künstlerischen 
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